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MämmBOm  /^^^^^^S^&^if^  'I^ATT  EINER  VORREDE»  IN  DER  SICH 

i  r  Verfasser  auBoludb    seinei   Budiet  Itdl^ 

•att  eines  Systems,  mit  dem  er  dem  Leser 
j  gleich  fertig  Tor  das  Gesicht  tritt,  will  ich  ver- 
f suchen,  als  erstes  Kapitel  dieses  Werkes  den 
Pendel  meiner  Gedanken  selbst  spielen  zu  lassen. 
Man  wild  idien,  mt  lidi  dn  Sjntem  tone  Um- 
I  ritte  bildet  und  der  Autor  nicht  nötig  lut, 
nodi  etwas  außerhalb  zu  sagen,  da  er  nur  sich  sdbst  innerhalb  dieses 
Prozesses  belauscht.  Wenn  ich  mir  aber  die  Freiheit  nehme,  durch  diese 
allgemeineren  und  abstrakteren  Ausführungen  ein  Buch  einzuleiten,  das 
in  seinem  weiteren  Verlaufe  das  allersinnlichste  Material  bringt,  so  liegt 
et  daran,  daß  die  Kunst,  die  mich  zu  den  folgenden  Studien  veranlaßt 
ha^  nidit  im  Kodex  der  profenionellen  Aidietik  zu  finden  iit.  In  ihm 
liest  man  Betrachtungen  über  Poesie,  oder  Mimil;^  oder  Tanz,  Betndi- 
tungen,  die  eine  Art  Apologie  der  dnzdnen  gewerblich  organisierten 
Kunstberufe  sein  könnten,  aber  nicht  von  der  Quelle  künstlerischen 
Empfindens  ausgehen.  Man  spricht  von  Versmaßen,  auch  von  Musik- 
takten, auch  von  Tanzschritten  —  aber  man  vergißt,  daß  die  Quelle 
der  rhythmischen  Künste  tiefer  fließt.  Mich  interessieren  die  zeitlichen 
Kfinste  in  ihrer  ganzen  großen  Fülle  und  in  ihrem  inneren  Znsammen- 
hang. Ich  möchte  mir  klar  werden  über  die  ästheuschen  Formen  des 
Nacheinander  aller  Dinge,  über  die  künstlerische  Kraft,  mit  der  wir 
jenes  wunderbarste  und  flüssigste  aller  Fluida,  die  Zeit,  die  Wandlung, 
die  Beweglichkeit  uns  zum  festen  Genüsse  formen.  Es  scheint  mir, 
daß  die  Formen,  die  wir  dem  Räumlichen,  dem  Nebeneinander  geben, 
etnfacher,  ja  roher  bleiben  gegenüber  der  wahrhalt  bezaubernden  Ver- 
wiirung^  den  I^edexlagen  und  Si^en,  die  unser  Verhiltnis  zur  Zeit 
bezädmen.  Mit  jenen  räumlichen  Künsten  haben  wir  uns  alle  leicht 
und  gern  beschäftigt,  die  Anordnung  einer  Wand,  onei  Tisches,  eines 
Hauses  und  von  Stadt  und  Land  ist  uns  geliufig  genug,  und  wir  wissen, 
daß  es  hier  außer  den  mathematischen  Gesetzen  der  Symmetrie  noch 
feinere  Formen  der  Disposition,  unregelmäßige,  persönliche,  ausdrucks- 
ToUe  Ordnungen  gibt,  die  einem  geläuterten  Geschmack  entsprechen. 
Aber  mit  der  ^Zcii"  haben  wir  uns  nur  tdten,  oder  wenn  wir  ei  Uten 
nur  sehr  unbewußt  in  dieser  Weite  abgegeben.  Ist  es  nicht  möglich, 
unsere  Erfahrungen  auch  hier  etwas  schärfer  zu  sichten?  Empfunden, 
erlebt,  gespürt  hat  jeder  diese  Reize  der  Zeitlichkeit.  Dem  einen  sind 
sie  ungebeten  vor  der  Natur,  dem  anderen  in  einer  konzentrierten  Stunde 
seines  inneren  Lebens  nahe  getreten.  Ich  erinnere  mich  nachdeabamer 
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AugenUidke,  wenn  ich  unter  dem  Schatten  einet  Busches  am  Wasser 

lag  und  der  Wind  in  den  BUttem  der  Bicke  dne  andere  Musik  spielte 
ab  in  den  Halmen  der  Gräser  und  diese  schwebende  Tempomannig- 
laltigl^Ht  noch  balann^rtf?  mit  dem  leichten  Takt  der  Wellen,  mit  der 
suggestiven  Kraft  temer  roUeuder  Räder,  mit  dem  Verklingen  benach- 
barter menschlicher  Laute.  Die  Wolken  in  ihrem  ununterbrochenen 
Zuge  waren  tbendlidi  gemsdea,  violett  zogen  sie  gegen  den  Horizont, 
die  sidi  Mh  gdb  erhoba  bitten,  um  ihre  mittägliche  Gewittersymphonie 
zu  spielen.  Der  Haudk  der  Zeit  zog  vernehmbar  an  mir  vorüber,  ich 
fühlte  die  Berührung  ihrer  Hand  wie  aus  einer  himmlischen  Ferne.  Ein 
andermal  traf  mich  ihr  Blick  unerwartet  mitten  in  der  Arbeit.  Um 
den  Rhythmus  eines  unterbrochenen  Satzes,  das  Glcichj^cw i  ii:  einer 
schriftlichen  Darstellung  wiederzugewinnen,  gehe  ich  auf  und  ab,  ich 
wi^  midi  in  dieser  dn&duten  Form  de»  Tanzes,  in  der  unbewußten 
Erwartui^,  von  dem  äuBeren  Rhydunui  in  den  inneren  übtffUeflen  zu 
lassen.  Idh  trete  auf  den  Balkon,  der  das  p!  itdiche  tiefgel^gene  Bild 
einer  hauptstädtischen  Straße  enthüllt.  Wie  in  einer  hellsichtigen  Stunde 
sehe  ich  nicht  die  einzelne  Person  und  den  einzelnen  Wagen,  ich  sehe 
das  rollende  Band,  da?,  sich  früh  am  Morgen  anspinnt,  das  Band  dieser 
tausend  Freuden  und  Sorgen,  das  seinen  grandiosen  Riiytlimus  und  seine 
wunderbare  dynamische  Kurve  findet  bis  ea  am  Abend  sidi  müde  auf 
^e  Erde  legt,  ich  sehe  die  Renne,  die  die  Sonne  und  die  Tradhten  bilden, 
der  Regen  und  die  Gangart  der  Passanten,  und  «in  weites  blinkendes 
Spiel  von  Kostümen,  die  auf  und  ab,  auf  und  ab  getragen  werden,  uner- 
müdlich  ihre  Reize  mir  dem  bewegten  Körper  neu  erprobend,  ein 
tägliches  W.Tndeln  von  Kulturen,  ein  ewiges  leises  Niedersinken  neuer 
Moden  aus  den  oberen  Schichten  in  die  niederen.  Was  ist  es,  das  in 
der  Scbtahett  dieser  zeidtdien  Harmonie  midi  ao  kostif  Der  Rausdi 
eines  inneren  Rhythmus  kommt  fiber  midi,  wie  man  ihn  von  jenen 
seltenen  ihytfamisdien  Tagen  kennt,  die  mit  ihrer  geordneten  Folge  von 
Erlebnissen,  ihrem  wohligen  Gleichgewicht  der  Gespräche  und  Bekannt- 
schaften dem  Lebenskünstler  in  uns  schmeicheln,  der  so  gern  sie  alle 
in  seiner  Gewalt  hätte.  Die  Ahnung  ist  mir  aufgegangen,  daß  die  Zeit 
aui  uns  nicht  lastet,  sondern  daß  wir  sie  leicht  gemacht  iiaben,  indem 
wir,  sowdt  aa  ia  uoierer  Kraft  atand,  sie  zu  unserer  kfioatlerisdien  Er- 
hebung nutzten*  Wix  Mensdien  haben  die  Zdt,  alle  Zeit  in  allen  be- 
we^chen  Dingen,  rhythmisiert.  Ein  heiliger  alter  Zwang  treibt  uns 
«n,  sie  zu  besiegen,  sie  in  unser  Bewußtsein  zu  preisen,  subjekti.  uns 
gegen  sie  zu  stellen.  Wie  wir  einen  Raii-^ch  fühlen,  wenn  wir  dir  Katur, 
wo  sie  uns  auf  Farben  reizt,  im  Bilde  steigern,  oder  das  Leben,  wo  es 
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uns  in  seinem  Ursachenspiel  reizt,  im  Drama  idealinareOi  lo  wanddn 
wir  hier  den  elementaren  Rausch  der  reinen  Zeit  uns  zu  einem  hohen, 
bewußten  Genuß.  Wir  werden  Künstler  des  Zeitlichen,  Beweglichen. 
Ob  wir  die  Zeitlichkeit  pochend  in  uns  aufnehmen,  ob  wir  sie  stihsieren,  ob 
wir  ne  altEmpfilldiillgmdle  genießen,  ja  ob  wir  aie  lachend  töten,  immer 
geben  wir  ihr  in  dieienFeierf fanden  nmerenPiilNdibig,  immer  organineien 
wir  ihre  nnerbittliche  Kraft  za  einer  Knut  dei  bewnAten'  RhTtfamn». 


Vom   ätn  Lust- 
tt/ikUH  und 


8  ist  kein  Geheimnis  mehr:  jedes  Lustgefühl  kann 
ästhetisch  werden,  wenn  ich  es  bewußt  spielen  lasse. 
Ich  kann  dieses  Lustgefühl  in  allen  äußeren  Sinnen 
iubcn,  ich  kann  et  im  inneren  Sinn  pflegen«  Und  ich 
kann  et  in  allen  Dingen,  die  tich  ihm  unterwerfen, 
arbeiten  lassen:  in  der  ungdfitten  empirischen  Wirklichkeit,  in  einer 
bloßen  Antchauungsform,  ja  sogar  in  b«niti  ezittierenden  Kunstwerken. 
Ich  bitte,  sich  einmal  das  Vergnügen  tu  machen,  dies  selbst  durchzu- 
kosten. Tausend  Wechselwirkungen  und  Ubergänge  bilden  sich  dazwischen, 
unter  denen  das  Ubertragen  der  durch  das  Kunstwerk  erregten  ästhe» 
tischen  Empfindung  auf  die  Wiildicbbeit  einet  der  bedeutendsten  Agenden 
Ist.  Zahllose  Kombinationen  ergeben  sich,  die  einen  kultnrfiUiiger,  He 
anderen  unfähiger  und  zahllose  Querschnitte  können  wir  probieren. 

Alles  dies  ist  kunstlähig,  in  allem  läßt  sich  die  Kultur  gepflegter 
Lustgefühle  voraussetzen  und  auch  nachweisen.  Es  ist  das  große  Reich 
der  Kunst,  das  niemals  vollständig  kodifiziert  werden  kann.  Es  ist  eine 
unendliche  Kette,  die  sicii  immer  dadurch  verlängert,  daß  jedes  Produkt 
einer  isthetischen  Empfindung  sofort  meätr  das  Objekt  einer  zwäten 
werden  kann  und  jede  Empfindung  wieder  sich  so  stiiken  und  konzen- 
trleren  kann,  daß  sie  ihren  Rausch  in  der  Produktion  auslöst.  Man  wird 
sich  diese  lieblichen  Ketten  der  Reproduktion  leicht  selbst  spinnen 
können.  Man  wird  in  ihren  Reihen  die  verschiedensten  Kunstäußerungen 
finden,  von  der  innersten  genießenden  Empfindung  bis  zur  äußersten 
schaffenden  Nachahmung,  von  der  Kunst,  die  Intuition  bleibt,  bis  zu 
jener,  die  iLüddwerk  geworden  ist. 
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Ich  ^m"11  hier  beileibe  keine  Kategorienlehre  aufstellen.  Es  wird 
doch  immer  wieder  unausdenkbar.  Es  ist  an  sich  verständlich,  daß  unsere 
primären  Anschauungffonnen,  die  Kausalität,  die  Zeit,  der  Raum  sich 
bcsonden  gern  mit  den  lidietiichen  Empfiadungen  verlmdplen,  weiche 
ja  adbtt  die  aUerprimäntea  owerer  LebensSttBerungen  nnd.  Und  es  ist 
ebenso  veistindlich,  dafi  sie  an  Allgemeinheit  die  sekundären  Anschau- 
ungsformefl,  Farbe,  Gerade  und  ähnliche  Empirika  übertreffen  müssen. 
Zwischen  unseren  Anlagen  besteht  eine  Art  Anciennitätsverhältnis,  das 
ihr  Zusammenwirken  reguliert.  Man  hat  gesagt,  Kausalität,  Zeit  und 
Raum  seien  die  ursprünglichsten  dieser  Anschauungsfonnen,  die  wir  aui 
die  Dinge  anwenden.  Nichts  bestätigt  diese  Bdiauptimg  mdir,  ^ 
Blidk  auf  die  dementaistea  isthedschen  Regnngen.  Die  Isdietische  Lust 
▼ericnüpft  sich  mit  nichts  bindender,  als  mit  diesen  drdl  natürlichen 
Kategorien.  In  ihnen  genießen  wir  die  inneren  Werdeformen,  die  har- 
monischen Gesetze  des  Seins  wie  in  einer  Art  göttlichen  Erbschaft, 
bei  weitem  nicht  so  menscWich,  rcr^plittert  und  launisch,  wie  in  den 
empirischen  Künsten,  die  sofort  aui  das  fertige  Sein  reagieren  und  von 
ihm  in  der  Pflege  ihrer  Genüsse  ausgehen.  Man  könnte  eine  kausale 
Ästhetik  schreiben,  so  wie  man  eine  rh)rthmtsdie  und  eine  tdctonisdie 
schreibt.  Die  kausale  Ästhetik  behandelt  die  künstlerischen  Freuden 
des  Denkens  und  der  Moral  und  des  Rechts  und  der  Religion;  es  kämen 
dabei  viele  neue  und  merkwürdige  Schlüsse  heraus.  Die  tektonische 
Ästhetik,  als  die  unserer  räumlichen  Genüsse,  grenzte  am  ehesten  an  die 
gewohnten  Behandlungen  empirischer  Künste.  Die  rhythmische  Ästhetik 
eis  die  Zusammenfassung  sämtlicher  zdtlicher  Kunstmöglichkeiten  wie 
-widdidbkeiten  in  allen  bewe^dmi  oder  bewegbaren  Dingen  stdit  an 
Heizen  in  der  Mitte.  Das  sind  sehr  fruchtbare  und  nachdenksame  Be- 
griffo^  und  ich  würde  doch  den  Leser  bedauern,  der  aus  einer  stofflidiett 
Neueier  sich  langweilte,  am  Beginn  eines  solchen  Unternehmens  dieser 
leichten  Philosophie  zu  folgen. 

Die  Zeit  ist  unter  den  Kategorien  die  nervöseste.    Zarter  und  pas  rhrtMmiKkt 
geistiger  als  der  Raum  ist  sie  für  unsere  Kunstbedürfnisse  viel  feiner  '"«^^ 
organisierbar,  rfihrt  unseren  Lebensaerr  stliker,  fällt  locher  unsere  giöfite 
VorsteUung,  die  Unendlichkeit.  Indem  wir  uns  der  Lust  bewufit  werden, 
die  wir  an  dieser  Kraft  empfinden,  beginnen  wir  das  rhythmische  Kunst- 
werk TU  schaffen.    Das  rhythmische  Kunstwerk  ist  der  gepflegte  Genuß 
einer  ()rdnung  im  Zeithchen.   Das  Material  dieser  Ordnung  kann  greif 
bar,  hoxbax,  sichtbar  und  für  uns  bildbar  sein,  dann  wird  das  Kunstwerk 
—  wie  der  Tanz  —  sinnliche  Gestalt  erhalten.  Es  kann  aber  auch  — 
wie  Leben  nnd  Natur  —  den  sinnlichfla  Gestaltnngstiieb  widentreben, 
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dann  breitet  rieh  das  rhythmische  Kunstwerk  in  unserer  Empfindung 
aus,  wir  empfinden  den  inneren  Rhythmus  jenes  Objekts  selbst  innerlich 
nach  und  formen  uns  diese  Nachempfindung  tu  pincm  Genuß,  den  wir 
anderen  mitteilen  oder  gar  in  der  f  iunusie  idealisieren.  £s  ist  in  allem 
diesem  ein  Gimtht  gebundener  und  wigelniBdeiier  Rhyduaen,  du  Stili- 
tieren  der  Ecfohrung»  ein  Empiikieren  der  FoiBiy  denen  Einheit^  denen 
gemöniamer  Grund  nichts  nniere  nnbcKwing^che»  leideotduf^che 
Lust  an  der  zeitlichen  Ordnung  ist. 

Heiter  und  festlich  scheint  uns  dieser  Rhythmus.  Er  scheint  das 
frohe  und  geklärte  Gefühl  der  Zeit,  wie  das  Tektonische  das  des  Raumes 
ist.  ja,  noch  froher  als  die  räumliche  Disposition.  Dean  wenn  er  dem 
Auge  du  tchfine  Maß  «dtUcher  Vertnderungen  gibt,  so  gibt  er  noch 
wifflBommener  dem  Olur  die  hdmlifhm  Geietze  einer  zweiten  Wdt,  die 
wir  durch  dieses  feinere  Oigui  erkennen.  Wo  die  Tektonik  baut,  spielt 
er.  Er  spielt  als  der  Akzent  auf  dem  Nacheinander,  als  die  Ruhe  auf 
der  Beweglichkeit.  Seine  Forderungen  nach  Maß  und  Schönheit  locken 
das  Veränderliche,  sich  Wandelnde  in  festliche  und  geordnete  Formen, 
und  der  Zatlichkeit  gibt  er  eine  zeiüoäe,  behagUche,  freie  und  gefällige 
Ruhe.  Er  dimpft  die  Angpt  um  £e  Ewigkeit,  weil  er  die  GeKtze  ihrer 
Linien  markiert»  nnd  er  Tcrlqht  der  AUtlg^ichkdt  der  Verlndemng  ein 
göttliches,  lächelnde»  Wesen,  das  wir  zur  Kunst  erheben.  Wie  die 
Tektonik  den  Raum  disponiert,  so  disponiert  er  die  Zeit,  nicht  nur  im 
Tanz  und  in  der  Metrik  und  im  Takte,  sondern  in  allem,  was  uns  umgibt. 
Feine  Augen  und  Ohren  vernehnnen  ihn,  soweit  ihre  Fühler  reichen,  in 
jeder  Sekunde  und  an  jcdcx  Steile.  Kr  kann  verwickelt  werden  wie  in 
einem  grieduidien  Chor  oder  einer  modernen  Symphonie  und  spricht 
doch  zu  nni.  Er  kann  noch  üd  verwickelter  nnd  mamugfoltiger  sein 
im  Leben  und  in  der  Natur;  und  dennoch  lauschen  wir  auf  seine  Sprache. 
Er  spricht  am  yentändlichsten,  wenn  seine  Stoffe  auch  schon  räumlich 
in  schönen  Maßen  sich  darbieten,  wenn  das  Tektonische  rhythmisch  sich 
ordnet  —  aber  Welten  liegen  noch  in  ihm,  wenn  das  Leben  und  die 
Natur  ihre  Einzelkräfte  zu  der  unentwirrbaren  Vielheit  der  Wirklichkeit 
Tcrweben  und  uns  eine  Ahnung  fibedommt  von  der  ArmBrhkrft  memch» 
Ucher  Abitraktion.  Od«r  wissen  wir  vielleicht»  nachdem  wir  in  der 
Renaissance  rhythmische  Künstler  jeder  strengsten  Zeitstilisierung  nnd 
in  der  Romantik  die  äußersten  Naturalisten  eines  Lebensrhrthmus  kennen 
gelernt  haben,  daß  damit  die  Möglichkeiten  erschöpft  sind?  Sollten 
wir,  die  vnr  heut  so  zeitlich-gefühlvoll  veranlagt  sind,  nicht  einst  wieder 
in  einem  neuen  Sinne  räuuilxch-dcspotisch  werden  können,  vveoa  wir 
wieder  einmal  mehr  sehen  als  hdrenf  Doch  stilll 
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ürde  heut  schon  eine  wahrhaft  moderne  Ästhetik  auf-  RkttimiMk  iä 
gerufen  werden,  den  Rhythmus  zu  definieren,  so  könnte  *^ 
sie  ihn  nicht  mehr  als  Gleichmäßigkeit,  als  Mathematik, 
als  präzbe&  Takt  an^wedieii,  tondmi  ftbexliaiipt  ab  Ord- 
nniigimZeidadiei^ngelmißiguiidiiiiiflgclmi^  Uoiere 
isthetische  Erkenntnis  ist  freilich  diesen  Dingoi  gffcnfiber  lehr  im  Rfi^> 
•tande.  Während  wir  bei  der  bildenden  Kunst  genau  wissen,  daß  sie  mit 
der  Devise  „Nachahmung  der  Natur"  oder  „Realismus"  nicht  abgetan  ist, 
sondern  im  Laufe  der  menschlichen  Entwicklung  immer  persönlicher, 
abstrakter,  stofflich  freier  und  sozusagen  symbolischer  geworden  ist,  will 
et  nat  nidit  bdkomineii,  die  mngdcdtrte  E&twiddimg  b«  den  formaleii 
Künsten,  den  fhytfaniiidien  oder  den  tektonischen,  zuzugeben.  Der 
Anfang  ist  hier  die  reine  Idee,  das  rein  Formale,  das  rein  Mathematische 
und  Reguläre,  der  Fortschritt  aber  geht  ins  Unregelmäßige,  in  die  Zer- 
störung der  Form,  in  die  Wahrheit  des  Ausdrucks.  Der  Musiker  weiß, 
daß  es  in  seiner  Kunst  heute  keinen  strengen  Takt  mehr  gibt,  sondern 
daß  alle  Reize  des  Rhythmus  im  Ausdruck  liegen,  den  bald  einAccelerando, 
bald  ein  Cieioendo,  bald  ein  Knbato  Tergeisdgt.  Er  vnaA,  daß  der  rein 
taktmlfiige  Rhydianit  beute  wieder  nur  einen  Ausdrude  des  Regel- 
mäßigen, eine  bewußte  Unschuld  dantdlt.  Er  weiß,  daß  Taktstriche 
und  Taktschlägerei  fossile  Uberreste  einer  Epoche  bedeuten,  die  sich  von 
der  Vorstellung  eines  regelmäßigen  Rhythmus  gänzlich  beherrschen  ließ 
Unsere  Musik  läuft  taktlos  im  hergebrachten  Sinne  und  doch  voll  von 
einem  vid  höheren,  inneren,  seelenvollen  Rhythmus  dahin  wie  das  Ld)en 
sdbst  oder  die  Natnr,  die  ihr  immer  wididgere  Vorbilder  werden,  je 
md&r  de  sidk  m  einer  Ausdruckskunst  entwickdt. 

Solange  die  ästhetische  Forschung  ihren  Bezirk  nach  den  zufälligen 
Berufsgebieten  des  Menschen,  wie  Architektur,  Musik,  Plastik,  einteilte, 
konnte  sie  unmöglich  zu  der  Erkenntnis  dieser  Veränderungen  unseres 
künstlerischen  Empfindens  gelangen.  Erst  jeut,  wo  sich  immer  mehr 
das  Verständnis  für  das  Organische  in  der  Knnst  und  die  sabjdctive 
Grundlage  ihrer  AuBemngen  verbreitet,  sind  wir  imstande^  diesen  Wand* 
hingen  besser  nachzugehen.  Wir  fassen  das  Ästhetische  nash.  seinen 
organischen  Unterschieden.  Wir  sprechen  von  dem  Sinne  gegenüber 
der  Form,  der  Farbe,  der  Funktion,  dem  Ton,  dem  Raum  und  der  Zeit, 
und  alles,  was  der  Zeitsinn  auffaßt,  scheint  uns  ästhetisch  zu  erörtern 
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möglich.  Wenn  es  kaum  eine  Kunstempfiadung  gibt,  die  «ich  rein 
zeitlich  äußert,  weil  ihr  Material  stets  auch  anderen  Künsten  unter- 
woffen  Ktn  wird,  ao  gibt  ei  wiederam  haa.  zeidichei  Material,  dai  den 
Rhythmus  in  fdiwr  Bdhandlung  durch  die  Kunst  Terieagnete.  Je  nadi 
unserer  Dtspoiitaoa  wird  diese  Rhythmik  immer  wieder  sich  schattieren« 
Da  wir  an  einem  Ding  gleichzeitig  die  verschiedensten  künstlerischen 
Freuden  haben  können  und  sowohl  bei  der  Umgestaltung  von  Natur 
als  beim  Schaffen  neuer  Natur  mehr  formal,  ein  andermal  mehr  farblich, 
ein  drittes  Mal  mehr  funktionell  interessiert  sind,  so  wird  —  ich  glaube, 
daß  daa  lehr  widitig  iat  —  die  eine  dieser  oiganischen  müg^eiten  «tets 
durch  die  anderen  sich  modifizieren  lassen.  Wir  find  atazk  ziundidi 
veranlagt:  dann  wird  das  ZeitUche  davon  beeinflußt  werden.  Wir 
empfinden  rein  zeitlich:  dann  werden  wir  den  Raumsinn  danach  ein- 
richten. Die  rhythmischen  Erscheinungen,  so  verwandt  sie  alle  unter- 
einander bleiben,  nuancieren  sich  auf  das  Allerfeinste  und  es  gibt  wunder- 
voll auch  hier  nicht  zwei  Empfindungen,  die  einander  vollkommen 
gleichen.  Dann  aber  kt  der  alte  Begriff  Rhythmus,  wenn  er  die  Mathe- 
matik der  Xaly  das  GleichmaB  der  Ordnung  bedeutet,  viel  zu  ei^,  er 
ist  nur  ein  TeQ  der  samtlichen  ästlierisdien  Wirkungen  zeitHcher  Natur, 
und  wenn  vAt  diese  rhythmisch  nennen,  so  voll/ichen  wir  eine  bewußte 
Erweiterung  des  Terminus.  Wir  steigen  in  dem  neuen  Querschnitt,  den 
wir  durch  die  ästhetischen  Erscheinungen  machen,  viel  tiefer  in  die 
seelische  Werbtatt  der  Kunst  hinein.  Die  Terminologie  der  Berufs- 
kfinste  endieint  uns  einseitig  gegenSber  dieser  dementen»  Anfweckung 
unserer  ursprünglichsten  Organe  und,  was  etwa  die  BerufAfinste  an 
Rdzen  menschlich-kultureller  Verfeinerung  aufweisen,  ersetzen  diese 
nrq-anischen  Künste  durch  die  Vielseitigkeit  und  Beständigkeit,  mit 
der  sie  unser  ganzes  Dasein  durchdringen  und  alle  unsere  Gefühle 
und  Handlungen  in  einem  höheren  Zusammcnliang  vereinigen.  Ich 
lasse  meinen  Geist  über  das  ganze  weite  Feld  der  Zdt  schweifen  und 
fiberall,  wo  idi  die  Zeit  als  Zeit  genieB^  finde  idi  den  rhjrdunischen 
Kflnstler. 

Es  genügt  nicht,  die  Einteilung  der  Woche  mit  dem  siebenten 
Ruhetag  oder  des  Tages  mit  seinen  feststehenden,  ruhigen  Mahlzeiten 
rhythmisch  7u  nennen  und  nur  in  diesem  Gkichniaß  der  Akzente  die 
ästhetische  Wirkung  der  Zeit  wahrzunehmen.  Mein  Organ  ist  feiner: 
für  mich  hat  jedes  Leben,  jeder  Tag,  jeder  «eitlieke  AUauf  der  Dinge 
in  sdner  Wediiidwirkung  von  Glflck  uikl  Unglfidt,  von  Lidit  und  Dunkd, 
von  Sehnsucht  und  Müdigkeit  ästhetische  Reize,  und  die  Lebenskonst 
in  der  Anordnung  dieser  Bestandteile  ist  ein  ästhetisches  Geidifihi  das 
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mit  den  moralischen  Bedürfnissen  iiinlich  sich  dedcen  Icann  wie  etwa 
die  ästhetische  Form  eines  Möbels  mit  seiner  Zweckmäßigkeit.  Nicht 
anders  in  der  Natur.  Der  mathematische  Rhythmus  des  Sonnenauf- 
ganges mid  -Unterganges  ist  nar  ein  ganz  kleiner  Teil  der  yahllnifn 
isthetischen  Dt^ifcongen,  die  in  der  Bewegung  der  i«M«»Af*fWM>^  dem 
Wechsel  der  Lnfttöne^  dem  Verkehr  der  Menschen,  dem  Bfadtnf  einer 
gfoBen  Stadt  li^en.  Das  sensitive  Aqge  und  Ohr  nimmt  hier  rein  eni. 
dem  zeitlichen  Verlauf  Reize  entgegen,  die  sich  mit  Taktstrichen  so 
wenig  abteilen  ließen  wie  die  Improvisation  eines  modernen  Musikers. 
Es  ist  schön,  sich  über  die  weiten  Grenzen  dieser  rhythmischen  Möglich- 
keiten kbr  zu  werden,  die  man  etwi  dann  geht,  du  Verfailtnii  der 
Meoidien  dam  ai  iöitiiieren.  Sind  wir  da  oidiiK  anl  einer  neaen 
Eide)  bt  de  vid  „yotgiMAmXititl'* 


C 

an  hat  sich  niemals  im  Zusammenhang  gefragt:  wie  re-  wUmi^mi 
agieren  wir  künstlerisch  auf  die  Zeitlichkeit,  welche  Stile 
hat  der  rhythmische  Ordnungstrieb  gefunden,  welche 
Strecken  hat  er  sich  erobert?  Man  darf  sogar  behaupten, 
daß  dem  größten  Teil  unserer  Gelehrten  niemals  der  Ge- 
danke gekommen  iit,  die  Bewegung  ab  loldic^  idi  meine  nidit  den  ruhigca 
M<nnent  in  ihr,  aondem  <fie  Wandlung,  die  Verinderiidiket^  die  Zddidi- 
kdt  in  allen  Formen  und  Stoffen  ästhetisch  zu  fassoi,  und  daß,  wenn  sie  et 
getan  haben,  sie  sich  selten  von  der  Vorstellung  des  mathematischen  Rhyth- 
mus freimachen  konnten.  Die  Italiener  und  Franzosen  sind  die  einzigen, 
bei  denen  sich  bisher  ein  feineres  wissenschaftliches  Organ  für  die  Ästheuk 
der  Bewegung  gezeigt  hat,  weil  sie  zu  wenig  philologisch  und  zu  wenig 
praktisdi  «nd,  nm  nidit  fOr  den  Ansdmdc  der  Unregelmäßigkeit,  den 
menidilidken  Reiz  dei  Uberflfiingen  daa  kfinsderiidie  Gef&hl  m  hfi**mi 
Wie  die  Romanen  allein  eine  äußere  Kultur  beweglicher  Künst^  der 
Künste  des  Festes,  des  Tanzes,  der  Gesellschaft  und  des  Lebens,  ge- 
schaffen haben,  so  haben  ihre  Gelehrten  allein  die  Brücke  zu  der  unbe- 
grenzten Ästhetik  der  Bewegung  gefunden.  In  Deutschland  hat,  um 
nur  einen  Fall  zu  erwähnen,  an  Mann  wie  Hugo  Riemann,  der  ver- 
andkt^  Aber  die  Taktatridie  hinweg  fOr  die  M ntik  eine  Ldhre  der 
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FhfiMoIogie^  eine  ZusamnieiilManng  innerlich  verbundener  Einheiten 
zu  predigen,  verhältnismäßig  wenige  Zuhörer  gefunden,  obwohl  bd 

un?  die  Entwicklung  der  inneren,  zeitlich  verlaufenden  Künste,  def 
dichtenden  und  tönenden,  ZU  einer  so  ungewöhnlichen  rhythmischen 
Freiheit  gcfuiirt  hat.  Das  wird  sich  nicht  ändern,  solange  unsere 
Ästhetiker  sich  mit  den  Künsten,  mit  den  Produkten  beidiäiugea  statt 
mit  dem  Schaffen. 

Das  Verhältnis  der  IX^ssenschaft  zu  den  Fragen  der  Bewegnngs- 
Ssthetik  ist  zu  interessant,  als  daß  ich  nicht  noch  etwas  näher  darauf 
eingehen  sollte.  Wir  Tonnen  da  »an/  merl- wiirdis^  und  mit  seltener 
Klarheit  die  Unterschiede  der  l'emperamentc,  der  nationalen  Er- 
ziehungen beobachten,  noch  ehe  die  romanische  Anschauung,  wie  zu 
erwarten  steht»  einen  internationalen  Stil  des  Denkens  in  diesen  Dingen 
geschaffen  hat.  Die  Deutschen  sind  am  liebsten  Metriker,  wenn  sie 
vor  Fragen  der  Bew^n^sthetik  gestellt  werden,  die  Engländer  dagegen 
Nützlichkeitsphilosophen,  die  den  Zweck  mit  der  Schönhat  gleich 
setzen,  die  Franzosen  Expressionisten,  die  den  Ausdruck  zu  einem  wesent- 
lichen Faktor  erheben. 
Kioptvtiv  Ziemlich  vereinzelt  steht  in  der  deutschen  ästhetischen  Bibliothek 
eine  vor  Jahren  eisdiienene  Dissertation  von  Beaecke  „Vom  Takt  in 
Tanz,  Gesang  und  Dichtung.**  Aber  sie  ist  mit  Recht  vergessen.  Der 
Verfasser  kommt  über  einige  gewaltsame  Zurückführungen  der  Metrik 
auf  Gangarten  nicht  hinaus.  Auch  hier  wird  schließlich  alle  Bewegung 
wieder  nur  auf  die  Metrik  hingesehen.  Selbst  Bücher  in  seinem  vicl- 
gelesenen  Werke  über  „Arbeit  und  Rhythmu?",  in  dem  er  die  Einflüsse 
des  Arbeitens  im  einzelnen  und  iu  der  Mas^e  auf  körperliche  Rhythmen 
bespricht,  landet  zuletzt  bei  der  Metrik  und  fühlt  sich  glücklich,  etwas 
Poerie  aus  dem  Arbeitsrhythmus  herzuleiten.  Diese  Metromanie  ist  bei 
den  Deutsdien  kein  ZufalL  Ihnen  liegt  das  Skandieren  von  der  Schul- 
bank her  zu  sehr  im  Blute,  und  sie  kennen  kaum  einen  anderen  Rhythmus 
als  den  mathematisch  zählbaren.  Sie  haben  weder  dem  Lehen  noch 
der  Natur  gegenüber  ein  gebildetes  Organ  für  die  Phänomene  der  Be- 
wegung. Die  Schule  Wundts,  die  Psychophysiologen,  die  die  physio- 
logischen Beobachtungen  an  unseren  Organen  auf  die  Erkenntnb  d«r 
Seele  anwenden  wollen,  konstruieren  Apparat  auf  Apparat,  um  schlteSlich 
festzustellen,  daß  der  Mensch  sich  der  rhjrthmischen  MathematSc  nicht 
allzulange  fügen  will.  Meumann,  Ebhardt  und  andere  studieren  die 
Übereinstimmung  von  Puls  und  Atem  mit  rhythmischen  Veränderungen, 
oder  sie  finden,  daß  bei  Kloptreihen  eine  rhythmische  Betonung  die 
Fehler  vergrößert  und  daß  ein  Akzent  die  Folge  Ixat,  daÜ  wir  das  uacii- 
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folgende  Glied  unwillkürlich  verlängern.  Sic  peinigen  ihre  Opfer,  bis 
sie  cndlich  eine  sckuae  Aiu^  mcmchliciier  Fehler  gegen  den  Rhythmus 
gefunden  haben,  und  lie  trlieinffii  nidit  sni  ahnen,  daß  gerade  bd  diesen 
Fehlem  eitt  dat  itthetiiche  Inteiene  beginnt,  daB  ne  die  Keime  der 
kfinstlerischen  Entwicklung  dea  Z^itsinna  bedeuten,  daB  sie  das  Recht 
und  der  Stolz  des  Menschen  sind.  Was  helfen  uns  diese  niedlichen,  so 
schwer  kontrollierbaren  Beobachtungen,  wenn  wir  MiUionen  von  Be- 
obachtungen, die  uns  jede  Minute,  jede  Umgebung  bietet,  aus  Stumpf- 
heit der  Organe  vernachlässigen?  Was  nützt  uns  dieses  inc^uisiturische 
Aufnotieien  aller  mfi^dien  Unfähigkeiten,  wenn  wir  dabei  vadit  an 
die  venrinende  Grofiarti^it  der  rhythmilchen  ErCihnuif  denken? 
Sollen  wir  nur  die  Beschränktheit  des  Menschen  in  der  Göttlichkeit  der 
Schöpfung  erkennen?  Welche  Armut!  Diese  Psycho  physiker  sind 
ästhetische  Dilettanten,  weil  sie  mit  dem  Apparat  arbeiten,  nicht  mit 
dem  Leben,  weil  sie  den  Normalmenschen  anbeten,  Philologen  der 
Seele.    Ihre  Stunde  hat  geschlagen. 

Ich  wende  midk  von  den  Deutsdben  zu  den  EngjUndexn.  Fftr  jene^"«*—w>" 
ist  bezeidinend,  dafi  sie  ikandieren,  Textkritik  der  Organe  treiben,  Fehler 
und  Lücken  interpolieren  wollen  —  für  diese,  daB  sie  an  den  purpoie 
dcnkrn.  Spencer  intere^?^if*rt  sich  für  die  Nützlichkeit  des  Rhythmus 
und  setzt  die  Schönheit  gleich  der  vollen d'-texi  Nützlichkeit,  in  den 
First  prmciples  analysiert  er  die  Natur  aut  ihre  reinen  Rhythmen.  Er 
findet  eine  Reihe  von  Beispielen  unkomplizierter  Bewegungskräfte,  wie 
dai  g^cichfliSfi^ge  Sdilagen  der  Fahnenichnnr  im  Winde  oder  vendiiede&e 
Wdlenenchcinungen,  und  erkennt  in  ihnen  rdne  rhythmiiche  Äuße- 
rungen. Dort  wo  die  Kultur  diese  reine  Rhythmik  der  Natur  erreicht, 
ist  für  ihn  dns  künst!eri?che  Ideal  vollendet.  In  dem  Essay  über  die 
Anmut  erklärt  er  Grazie  als  technische  Vollendung  ohne  unnötige  Kraft- 
verschwendung.  Dem  deutschen  Philologen  steht  hier  der  englische 
Utilitarier  gegenüber,  der  Praktiker  des  Sports,  der  technische  Ästhet. 

Wit  sidi  nun  drittens  der  Franzose  himu  Terhilt,  wird  man  am  maw 
folgenden  Bdspiel  erkennen.  Ein  Franzone  beobachtet  engfische  Schlitt-  ^"^"^ 
sdiuhliufer,  die  mit  einer  peinlichen  Sachlichkeit  ihre  Schritte  machen  . 
und  dem  Idt  il  ihres  Philosophen  nahekommen,  technisch  vollendet  zu 
fahren  ohne  jede  unnötige  Kraftverschwcndung.   Er  kann  vor  sich  selbst 
nicht  leugnen,  daß  diese  Leistung  sporthch  ein  Meisterstück  ist,  aber 
dennoch  fidüt  ihm  etwas  zur  letzten  Anmut,  zur  berauschenden  Schön- 
heit. Es  stArt  ihn  der  Mangd  an  Überfhifl,  die  Identitit  der  Maschine 
und  des  Menschen.   C*^tait  bien  la  m^thode  utÜitair^  ^nomique: 
cda  ne  donnait  pas  la  Sensation  de  Part*  Der  Deutsche  wfirde  bei  den 
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Schlittschuhlluf em  dieTempofehler  nötigen,  der  Engländer  die  überflüciig 
verwendete  Kiafti  derFnuxote  mmmt  gcnde  dieienXJbeiflttB  alt  Knut. 

leb  ipredie  von  dem  vorzfiglkfaen  Werke  Sonmns  Aber  die  JB^ätt- 
tique  dn  mouTement***  El  ist  das  einzige,  das  von  einem  Manne  ge- 
schrieben ist,  der  da«  empfängliche  Organ  für  Bewegung  hesittt,  der 
die  Bewegung  nicht  in  Ruhebestandteile  zerlegt,  der  sie  als  Ganzes  be- 
greifen kann,  und  der  ebensowohl  die  Kraft  des  mathematischen  Rhyth- 
mus wie  die  Notwendi^eit  dee  menschlichen  Ubenchusses  yersteht. 
Hygienisch,  sportfidi»  tedmsidi  ist  er  ToUbumnen  «nf  der  H6he  der 
Zdt:  er  hat  die  ganze  ^ssenschalt  der  rii^rdmuidken  ZwedtmifligMt 
«uf  dem  Gebiete  der  SoBercn  Bew^ng  studiert  von  den  Gesetzen  des 
englischen  Pcdestriani^mus  (eine  Marschmethode)  bis  zu  den  Mareyschen 
Messungen  der  Bewegungen,  die  dieser  französische  gelehrte  Kinemato- 
graph  in  seiner  Machine  animaie  niederlegte.  Aber  er  weiß,  daß  das 
nicht  allet  iit.  Die  Nützlidikeit  der  Bewegung  als  Prinzip  einer  Schön- 
heititlieorie  iit  bei  ihm  nur  ein  Vordenats.  Die  Schönheit  verfangt 
ein  zweites:  eine  leichte  Zwecklosigkeit,  dn  Eiheben  des  Bewußtieins 
über  die  Mechanik,  ein  MenschüchOi  eine  Expression.  Ent  den  Zwedk 
vollenden,  dann  das  Resultat  in  einen  Ausdruck  umsetzen,  dieses  ist  die 
wahre  Anmut.  Und  so  schadet  in  Paris  selbst  ein  wenig  Koketterie  nichts. 

Souriau  ist  kein  Phraseologe  der  billigen  Pariser  Art,  denen  die 
Sprache  über  den  Inhalt  forthilft.  Seine  Gelehrsamkeit  kommt  aus 
einer  kflnttleriBdien  Veranlagung,  nnd  idfaet  wai  er  von  Raiaonnrment 
hinzutut,  ist  immer  noch  sinnlich  geblieben.  Sein  Auge  iit  gbBünet 
IBr  das  große  Reich  der  Bewegungen  in  Natur  und  Kultur,  das  er  au£ 
seine  Majestät  ansieht,  nicht  auf  smoc  Schäden  oder  Mechanismen. 
Seine  Beobachtungen  verhalten  sich  zu  denen  der  F=;ychophysioiogen 
wie  die  Zeichnung  eines  Steiolen  zu  der  Studie  eines  Akademieprofessors. 
In  den  Notizen,  die  er  »eh  Sber  dai  Atemlutlen  der  Spaziergänger  im 
Winter  macht,  wo  man  unbeobachtet  den  Hauch  nnd  aein  Veihiltnis 
zum  Gang  studieren  kann,  oder  über  die  Bewegungen  der  Leute  auf  der 
Straße,  der  Nachtreiaenden,  der  Hen^  der  Arbeitenden,  der  Tänzer 
darin  ist  das  pulsierende  Leben.  ICaum  irgend  eine  Crundtatsache  im 
großen  Reich  der  äußeren  Rhythmen  ist  ihm  verborgen.  Den  Bücher- 
schen  Gedanken  des  Arbeitsrhythmus  iührt  er  schon,  unter  dem  Begriff 
lyner^e  mmeiikife^  fibenceugend  dnrcfa«  Er  kennt  die  freodeerweckende 
Wirining  dci  Rhydimua  in  dtf  Nator,  verKdit  den  Ranach  der  Bewegung» 
das  Fest  dei  Taktei»  die  Knnat  der  graziösen  Formen.  So  ordentlich  er 
auch  die  Bewegungserscheinungen  in  allen  Bezirken  der  Natur  einteilt, 
vergißt  er  doch  nie  dieae  Beziehung  «um  Meuchen,  dicaei  Dioayitiche 
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in  unterem  Blut,  das  uns  frohlocken  lißt  in  der  Freiheit  der  Bewegung, 
in  der  Entkfirperung  des  Körpen,  in  den  Znummmichlag  dei  graBca 
Rhythnnis»  in  dem  monMathm  Hochgeffilil  der  KraftbeMogung  ^  b>> 
zum  Fluge.  Le  vol  lemUe  la  plw  bdle  victoire  remportie  omtie  Pinertie 

et  la  pesanteor,  une  v6ritable  6mancipation  de  la  mati^e. 

Nur  auf  diesem  Boden  ist  eine  Ästhetik  des  Rhythmus  möglich. 
So  muß  die  ganze  Frage  angefaßt  werden.  Die  Freude  an  der  Ordnung 
zeitlicher  Folge,  der  Rausch  in  dem  Genuß  einer  zeitlich  wirkenden 
Knh,  ihre  Geitaltung  nach  den  BiiaBen  der  AnadradBmQ^ichkdtai, 
NgdBiflig  ab  hficfaate  Reinkoltar  dei  Fettlichen,  nnf^|dnii8ig  ab  ' 
Widendidn  unserer  Kämpfe  und  Leidenschaften  —  dieie  Theorie  des 
Rhythmus  wäre  allein  gleichberechtigt  einer  modernen  Psychologie 
anderer  künstlerischer  Betätigungen.  Der  feierliche  Marschrhythmus 
wie  die  Mechanik  des  Sports,  das  seelenvolle  Ritardando  wie  die  kokette 
Anmut  des  Überflusses,  die  Harmonie  einer  weisen  Lebenskunst  wie 
die  Hingebe  en  das  nnbeiecfaenbaie  Schidail  —  allet  hit  dann  seinen 
Platz,  und  nichta  atif  der  Wdt,  waa  teitlich  Terlioft,  bleibt  anfgeaddoMen. 
Wie  jede  andere  Kunst,  wird  auch  die  rhythmische  in  der  Entwicklung 
des  Menschengeschlechts  stofflich  freier,  subjektiver,  bewußter.  Die 
Stofflichkeit  der  Zeit  überwindet  sie,  indem  sie  diese  in  ein  immer 
souveräneres  Reich  menschlicher,  ästhetischer  Anschauung  erhebt,  und 
ich  darf  es  wohl  noch  einmal  wiederholen:  der  Rhythmus  ist  nicht  bloß 
ein  Skandieren  aUer  setdichen  Dinge,  die  Abmchung  vom  Skandieren  * 
iat  nicht  bbB  ein  Fdder,  aondem  ea  gibt  aoch  einen  bemißt  nnregd- 
mäßigen,  einen  romantischen,  einen  natnralittiichen  Rh/thmua»  der  per» 
aönlicher  und  menschlicher  encheint. 


nh.ild  wir  die  Anwendung  dieser  Beobachtungen  «nf  rfm  fBWifftm 
die  Gcsciiichte  machen,  sehen  wir  die  Fruchtbarkeit 
der  erweiterten  rhythmischen  Erkenntnis.  Denn  es 
iät  khr,  daß  jetzt  nicht  bloß  diejenigen  Epochen  der 
Rhythmik,  die  eine  mathematische  nnd  reguläre 
FMgaog  haben,  sondern  dafi  alle  AnBerangen  von  Bewegung,  in 
jedem  Stoff,  zu  jeder  Zeit  ein  stilgeschichtliches  Interesse  beeoF- 
tpmdien  dfirfen.  Die  Epochen  des  r^gdiien  Rhjthmoa  aind  dann  nur 
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Teile  der  Stilgftchichte,  lowie  dSe  RenaiiMncebmkanrt  our  eia  Teil  der 
tcfctoaiichen  Entmddniig  ist. 

Und  ebenio  «nd  wir  jetzt  imstande»  das  Material  der  ihyduniadieB 
Känste  genauer  zu  unterscheiden,  die  Stoffe  zu  trennen,  in  denen  sie 
wiricen.  Ich  glaubf,  daß  man  die  beiden  Hauptströmungen  kurz  direVte 
und  indirekte  Rhythmik  nennen  kann.  Die  dirdcte  Rhjrthmik  bezieht 
sich  auf  alle  diejenigen  Stoffe,  die  uns  die  Natur  unmittelbar  bietet, 
abo  Loft  und  lickt,  Wiaier  und  Bininc^  Feuer,  die  BewegMdikdt  der 
Tiere,  die  der  Mattdicii,  alle  elementireB  Gerimdie,  die  Ttae,  <fie 
Vorginge  dei  Lebens,  Verkehr  und  Unterhaltung.  Die  indirdte 
Rhythinik  aber  befaßt  sich  mit  einem  Material,  das  berdts  von  der 
Knlmr  seine  Form  erhalten  hat,  wie  z.  B.  das  metrische  und  rhetorische 
Behandeln  der  Sprache,  Satzbau  und  Sprachgefühl,  oder  das  rhj^mischc 
Gestalten  künstlich  gebildeter  Lebeosvorgänge  in  der  Dichtung,  in  deren 
sätficher  Anordnuag  und  Zimaifblge  lieh  ja  ein  gans  baitimmtes 
Kunstgefäbl  aniipriclit,  oder  in  dem  Wechsel  aller  Moden  an  festen 
Gegenständen,  in  der  Tracht,  in  Geräten,  ja  überhaupt  im  Reiche  des 
Geschaffenen.  Wie  der  Lauf  der  Sprache,  der  gedichteten  Ereignisse 
der  geschaffenen  Tracht,  der  gebildeten  KunstwcrVe  in  Gewohnheiten 
und  Veränderungen,  in  Reaktion  und  Revolution  sich  ästhetisch  kund- 
gibt, das  ist  eine  ganz  besondere  Reihe  indirekter  rhythmischer  Er- 
srhrinnngen.  Metrik^  Rhetorik,  poetiidie  Dispositicm  auf  der  eben 
Seite,  AsdietÜE  der  Mode  in  allen  feeien  und  angewandten  KOnstea 
auf  der  anderen  Seite  —  das  sind  die  Themata  der  indirekten  Rhythmik. 
Ich  habe  diese  in  meinem  Buche  nicht  zu  behandeln.  Ich  habe  nich» 
als  die  Grenzen  gezogen  und  es  müßten  immerhin  zwei  weitere  Bände 
folgen,  um  die  übrigen  Hauptgebiete  der  Ästhetik  der  Zeit  zu  durch- 
wandern, die  man  „die  Sprache"  und  „die  Mode''  kurz  nennen  konnte, 
wie  dieier  Band  „der  Tanz"  genannt  ist.  Nonum  prämatur . . . 

Der  Begriff:  Ästhetik  der  Zeit  wird  für  dieses  Unternehmen  nicht 
zu  weit  sein.  Indem  ich  Phänomene^  die  an  sich  verstreut  zu  liq^en 
scheinen,  unter  diesem  Winkel  zusammenfasse.  Indem  ich  auf  alle  Formen 
rhythmischer  Genüsse  achte,  wo  sie  auch  hervortreten  und  mit  welcher 
Kunst  sie  auch  zusammengehen,  bin  ich  fähig,  wenigstens  die  drei  haupt- 
sächlichen Erscheinungsformen  unseres  Triebes,  das  Zeitliche  zu  be- 
herrsdien  und  zn  gei^efien,  Uar  ta  bestimmen.  Die  erste  Frage  ist: 
wie  veriialtea  wir  uns  zu  den  bewachen  Dingen  der  Natnr?  Die 
tweste:  wie  gestalten  wir  die  Wiedergabe  zeitlicher  Ereignisse?  Die 
dritte:  wie  verzeitlichen  wit  die  festen  Dinge?  Zuerst  sehen  wir  den 
Meuchen  vis-i-vis  der  clemenuren  Natur,  deren  Bew^ichkeiten  er  zu 
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Lebensgenüssen  zu  stilisieren  versucht.  Dann  sehen  wir  ihn  am  Werke, 
seine  künstlerische  Fähigkeit,  Leben  darzutteUm  oder  zu  ernnnen,  io 
dncrriqrtliiiuidiaTQiiMmiFoimaiiisnbi^^  Undoidl^beolMcliteD 
irir  mgu  MBe  KfiluÜMity  feste  und  an  ndi  «nbeiv^che  Produkte  in 
den  Genufi  eines  Wedudni,  in  die  Freude  am  Spid  der  Gegeniitze 
hineinzuziehen,  ihr  Kommen  und  Gehen  zeitlich  auszukosten.  Alles  ist 
dann  von  einem  Lichte  erleuchtet:  unser  Verhältnis  zu  den  Natur- 
elcmcntcn,  die  Stilisierung  unseres  Verkehrs,  die  Kunst  des  beweglichen 
Körpers,  die  formale  Entwicklung  der  Münk  und  Konversation,  die 
Di^oiitkm  voo  Lebemrorgängen  in  der  Dichtong,  von  Oedanken- 
gSngen  in  Schrift  und  Rede  und  cBe  Kumt  ihrer  Wiedergabe  im  gidfon 
und  im  kleinen  Rhythmus,  sowie  jene  unendlich  feine  Verzdtlichung 
alles  Bestehenden,  die  die  wahre  Ästhetik  der  Mode  ist.  Diese  Fülle 
hat  nichts  Verwirrendes  mehr.  Man  sieht  sofort,  daß  sich  Anfang  und 
Ende  dieser  drei  Zeitkünstc  berühren,  daß  es  ein  Kreisweg  von  Natur 
zu  Natur  ist,  eine  Entfaltung  von  Trieben,  die  noch  fast  moralisch  er- 
■rii^ii— ^  lie  der  nadsten  Wiikfidikdt  gegenfiber  ddi  finden,  nnd 
immer  lÄnstlerischer  werden,  je  artlfizieller  ihr  Stoff  ist.  Und  dieser 
Znsammenschluß  gibt  mir  die  Gewißhdt  der  Lückenlosig^t  nnserei 
Quersdmittt.  Wir  können  jetzt  in  die  Sdiachte  steigen. 


IS  ist  ndiedidi  mdit  gdehrter,  als  essein  will.  Diesea 
Disponieren,  dieses  klare  und  bestimmte Einzirkeln  dnes 
weiten  Feldes,  das  der  dunkle  Grund  einer  Wissenschaft 
ist,  hat  alle  Freuden  eines  künstlerischen  Prozesses.  Ich 
bin  neugierig — neugierig,  wie  das  alles  sdn  mag.  Ich  bin 


mir  keiner  Schuld  bewttfit,es  so  zusammenzusehen  and  einzuklammern,  das 
ist  mein  inneres  Ange.  Aberidibinrnditehrgdziganf  den  Verianf  dieser 

Promenade.  Wie  wird  es  uns  ergehen?  Vielldcht  wird  sich  die  Neu- 
gierde legen  und  in  eine  Sachlichkeit  auflösen,  in  der  sich  jede  Arbdt 
am  sichersten  belohnt  sieht.  Und  der  Wert  der  Sachlichkeit?  Mit 
wdchem  Gesichte  werde  ich  aus  diesem  Bergwerk  herrorstdgen,  das 
ich  mir  da  sdbst  gegraben  habe? 
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FRAN^OIS  CALLOT:  TEUFELSTANZ 
RADIERUNG 
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Wir  find  aus  den  Eiemenicn  geschaffen. 
Aus  Wasser,  Feuer.  Erd  und  Luft, 
L' nmitUibar,  und  irdischer  Duft 
Isi  unserm  Wesen  ganz  iuwuür. 
Wif  at$i§m  wU  *u  euch  hernieder, 
Dock  mmn  iht  kommt,  bn  wt  tu  mkm, 
Al  AadMi  wir  genug  tu  IM». 
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IE  DIREKTE  RHYTHMIK  IST  SICHER- 
lich  nicht  »o  vibrierend  und  vielseitig,  wie  die 
indirekte,  da  lie  sich  nicht  mit  Kulturmaterial 
abgibt.  Aber  lie  ist  elementarer  in  ihrer  nii- 
mtttdbtren  Amdnandewettmig  mit  der  Nttnr 
und  dem  Leben,  mit  all  den  imfefiaderiidiea 
Dingen  de«  iußeren  DiMiOl»  die  sie  zu  fonnctt 
hat.  Sie  fordert  den  ganzen  Menschen  heraus. 
Eine  Lebenskunst,  die  sie  ist,  zeigt  sie  weit  mehr,  als  die  trockene 
Geschichte  von  Wasser  und  Feuer,  von  Figuren  und  Takten,  von  allen 
gesehenen  und  gehörten  beweglichen  Dingen  des  Daseins,  sie  malt 
den  Herrn  und  Feind,  den  Diener  und  Freund  der  Natur  und  des 
Lebeiu.  Wie  der  Diditer  indirekt,  theoretisch,  aber  aus  der  ganzen 
Feinheit  seines  Kultuigefühls  sich  zu  den  Gegebenheiten  in  ein  Ver- 
hSltnis  setzt,  so  tut  es  der  direkte  Rhythmiker  praktisch  und  er 
empfindet  es  an  seinem  eigenen  Blut.  Nur  Temperamente  unter- 
scheiden ihn.  Der  eine  macht  es  aktiver,  der  andere  passiver.  Jener 
ist  eine  Renaissancenatur,  der  den  Bew^lichkdten  kommandiert,  der 
die  GefttUe  ordnet,  der  tdbst  im  Tanz  ein  tdieinbaret  Qfick  Juku 
Dieser  ist  der  Romantiker,  er  gibt  sich  der  Wdle  der  Bewegung  hin, 
er  achmicgt  sich  in  die  Kurven  det  Daseini,  er  ist  in  allen  Dingen 
geistiger  und  musikalischer. 

Alles,  was  ich  im  Folgenden  aus  der  Geschichte  der  direkten  Rhyth- 
mik zu  betrachten  haben  werde,  liegt  für  mich  in  diesen  Schalen.  Nach 
Zeit  und  Stil,  nach  Naturell  und  Geschmack  steigt  bald  der  Renaissance- 
mensch, bald  der  Romantiker.  Auch  wenn  wir  heut  diesem  die  Hand 
reichen,  mnB  uni  jener  imponieren  dntch  die  heroiidie  GrOfie^  mit  der 
er  die  Natar  zn  seinem  Fest  zn  iocmen  Tentand 

Ich  betrachte  mmt,  der  natlliliclien  EinteOong  aller  Aythmiarhcn 
Dinge  gemäß,  die  gesehene  difdete  Rh/thmik,  später  die  gdiSrte.  Dieser 
iufiere  Unterschied  wird  sich  nach  und  nach  ab  ein  geachichtUcher» 

innerer,  seeHscher  nachwdsen. 

Was  ist  Geschichte?  Es  polarisieren  tich  die  Gegensätze  Natur 
und  Hcroeatum,  Romantik  und  Kunst, 


Und  haben  sich,  eh  man  m  dodtl,  fsfondm 
Der  Widerwille  ist  auch  mir  vanchwmiden 
Vaä  beide  ■cheinen  gleich  mich  anaariehn. 
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ir  gdieii  den      «1^  der  Toa  dem  Rbhmateii«!  der  Nator 

za  den  Kulturprodukten  führt.  Wir  studieren  die  Reihe 
von  Möglichkeiten  rhythmischer  Künste,  die  sich  hier 
aufrollt.  Wir  erblicken  zuerst  die  äußeren,  beweglichen 
Dinge,  die  naturgeborenen  Stoffe,  die  einer  Bewegung 
unterworfen  sind  und  sich  künstlerisch  behandeln  lassen.  Unter  den 
vielea  TttMdieiigebieteo,  in  denea  Ujtlimik  beobeditet  weidea  kann, 
den  ndhtbaren,  den  hfirbaren,  den  inneren  leditdien  Dingen,  den  ge- 
gebenen und  den  gewordenen  Objekten,  ist  diese  Gruppe  äußerlich  be* 
wegter  Körper  von  angenehmer  Geschlossenheit.  Sie  zeigt  eine  inter- 
essante Stufenfolge  von  den  rohesten  Produkten  der  Natur  bis  zum 
Mensclicn  selbst,  die  stilgeschichtlich  um  so  wechselvoller  wird,  je  be- 
weglicher das  Objekt  ist. 

Wclchei  dnd  ihre  Objekte}  Wenn  et  nach  der  Möglichkeit  ginge, 
«Ire  ei  aüci,  was  In  der  Nator  Bevv^che»  der  Mensch  ieinen  rhyth- 
mudien  Lüsten  Untertan  machen  könnte.  Es  wäre  die  Luft  und  die 
Sonne,  das  Tier,  die  Pflanze,  Wasser  und  Feuer  und  zuletzt  wir  selbst. 
Aber  andere  Gesetze  vermindern  diese  Möglichkeiten  auf  einige  wenige 
Wirklichkeiten,  und  gerade  aus  dieser  Beschränkung  wuchs  das  bunte 
Spiel  rhythmischer  Künste  empor,  wurde  eine  wandelnde  Stilgeschichte 
möglich,  nnd  et  verband  och  hnmer  enger  dal  Penöo&he  and  Memch* 
liehe  mit  denen  Kontt  geformten  GebiUen  der  Nator. 

Der  alttestamentliche  Didlter  darf  die  Sonne  stehen  lassen,  wcO  er 
dies  Ritardando  der  Natur  zu  seiner  Erzählung  braucht,  der  moderne 
Novellist  läßt  den  Wind  in  den  Gardinen  spielen  und  die  Lerche  auf- 
steigen nach  dem  Rhythmus  seiner  Phantasie,  der  japanische  Maler  darf 
den  Berg  Fuji  in  den  Wandlungen  der  Jahreszeiten,  der  französische  Land- 
tchafter  ein  paar  Heohanfen  in  den  Wandlungen  der  Tageneiten  voc^ 
IBhrcn,  ab  ob  er  Loft  ond  Wetter  ihjthmiidi  dirigwrte.  Der  dirdte 
Rhythmiker  kann  das  nicht.  Wir  sitzen  vor  den  Elementen  der  Natur 
nicht  anders  als  vor  denen  des  Lebens.  Sie  verstatten  uns  wohl  ein  Teil- 
chen von  ihnen  herauszunehmen  und  es  rhythmisch  zu  gestalten,  aber  in 
ihre  großen  oispränglichen  Gesetze  lassen  sie  unsere  Hand  in  keiner  Weise 
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<:irh  einmischen,  sie  verlangen  die  äußerste  Hingabe,  sie  zwingen  nni  Ro* 
mantiker  zu  werden,  wenn  wir  am  dem  Tempo  ihrer  Endidnniigeil 
GenuB  ziehen  wollen. 

Ricarda  Huch  hat  in  ihren  Romantischen  Studien  gezeigt,  wie  sich 
der  Lebcmlaiif  der  Romantiker  i^pisdli  darin  g^dit,  dafi  mt  nidit  dai 
Schicksal  meistern,  sondern  seinen  Launen  sich  mitBewnStsein  und  Wonne 
hingeben.  Die  Ohnmacht  gegen  das  Ld)en;  die  bd  den  meisten  weichm 
Naturen  zu  einer  Schwäche  wird,  bildet  sich  in  der  Hand  der  feinsten 
passiven  Geister  zu  einer  Kunst  aus.    Sie  sind  so  sensibel,  daß  sie  den 
Gcgcnrlivthmus  eines  Schicksals  nicht  vertragen  und  lieber  dessen  Takt 
zu  dem  ihren  machen,  als  daü  sie  ganz  uhiie  rhythmischen  Zusammen- 
hang mit  der  Wdt  dahingehen.  Niehti  andeiei  empfinden  wir  vor  den 
großen  Schauspielen  der  Luft  und  des  Lichtes.  Ihr  Studium  wird  uns 
zu  einer  Probe  romantischer  Fihig^ten.  Was  für  die  naiven  Geister 
die  Astronomie  ist,  ist  für  die  vorgerückteren  die  Meteorologie:  eine 
Wissenschaft  mit  einem  bezaubernd  romantischen  Hintergrunde.  Dieser 
selbsttätige  Repieapparat  der    Depressionen",  die  fast  alle  drei  Tage 
ihr  Wandelpanorama  aufrollen,  imt  der  Windstille,  dem  Gewitter,  den 
Siblweatichaueni  md  dem  reinen  Nord,  und  doch  jedeimal  «in  neuei 
Licht  fiber  dies  Luftwell^pid  gießen,  jedennal  den  Venfnß  diesei 
grandiosen  Gedichtes  neu  rhythmisieren,  für  alle  romantischen  Geister 
(man  lese  Jean  Paul)  ist  es  dne  Seligkeit  vor  dem  Horizont  des  Meeres 
stündlich  diesen  Rhythmus  der  Natur  in  der  ganzen  Macht  seiner  Un- 
bczwinglichkeit,  seinen  Spannungen,  seinen  Katastrophen  mitzuerleben. 
Was  sind  die  alten  Renaissaacebegntfe  vom  schonen  und  schlechten  Weiter 
gegenflber  diesem  Wetter,  das  immer  tdUin  ist,  so  lange  wir  es  empfinden, 
nur  tdifin  ist,  weil  vrir  es  empfinden!   Eine  sonderbare  BLonkurrenz 
entwickdt  sich  zwischen  diesen  ewigen  Festen  des  Himmels  und  den 
ephemeren  der  Erde.   In  den  alten  Festbüchem  wiederholt  sich  ständig 
—  sorgsam  verzeichnet  —  die  Störung,  die  der  Regen  den  willkürlich 
festgesetzten  irdischen  Feierlichkeiten  bereitet,  die  er  in  einen  ganz 
neuen,  unvorbereiteten  Rhythmus  zwingt.    Es  überrasclit  sie  mdit 
weniger,  aber  um  so  angendmer  <fie  Sonne,  die  an  den  bunten  L^wan- 
den  Torfibentreicht  und,  sdir  im  Sinne  der  Festteilnehmftr  den  irdischeA 
Gbnz  durch  den  himmlischen  verdoppelt.  Aber  die  Alten  wollen  wenig- 
stens ihre  Sicherheit  gegen  die  Natur  haben.    Ihre  Lebenskunst  hieß, 
die  ausbildbaren  Eigenschaften  in  un?  harmonisch  so  zu  entwickeln,  daß 
sie  möglichst  den  Unvorsichtigkeiten  des  Scliicksals  die  Balance  halten. 
Und  ihr  rhythmischer  Ruf  in  die  weite  Natur  erging  ebenso  nur  an  die- 
jenigen Surffe,  die  sich  dankbar  und  fügsam  «rwdsea,  vm  aus  änen  eine 
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Festeskultur  des  Menschen  entwickeln  zu  kfiniMii.  Der  Batun^  das  Walter, 

das  Feuer  gehorchen  diesem  Ruf  zuerst. 

Ihre  Bewegung  kann  der  Mensch  lenken,  kann  er  rhythmisieren,  und 
je  nachdem  er  sich  ihrer  Beweghchkeit  feindlich  oder  freundlich  gegen- 
öbottellt,  je  mdideiii  er  ile  fnk  oder  gebmideB  bebanddil^  gibt  er  ihrer 
Gcttalt  dne  Stüprigung,  der  Geidiidite  ihrer  RhTthiiiiitenmg  eine  Stil- 
entwicklung, ihrer  Natur  eine  menschliche  Kultur.  Sie  dienen  ihm  ab 
williges  Material,  als  Elemente  der  Natur,  die  sich  voa  Erde  und  Stein 
durch  ihre  Beweglichkeit  unterscheiden.  Der  Gartenbau  grenzt  an  die 
unbewegliche  Architektur,  die  Wasserkunst  verfügt  schon  über  größere 
Bew^iungsmöglichkeiten,  das  Feuerwerk  über  die  größten,  es  lebt  in 
der  Bewegung.  Die  E&tv^lung  aBer  drei  Kfimte  gdtt  vom  Roh- 
material der  Natnr  ober  die  mathematisdie  Stilinenuig  xo  einer 
realistischen  RhjthmiL 


1 

I 

ch  beginne  nicht,  wie  es  die  pflichtbewußten  Historiker  iwt  Amt 
lieben,  mit  Adam  nndEva,  nidit  einmal  mit  Ägypten  nnd 
HeDai,  idi  fibergdie  die  wilden  V6lkenchaften,  tn  denen 

ich  kein  persönliches  Verhiltnis  habe,  und  die  so  oft  in 
den  Büchern  der  Psychologen  eine  Rolle  spielen,  die  einer 
mitleidslosen  Schaustellung  im  Panoptiltum  gleichkommt.  Ich  halte  mich 
zunächst  an  das,  was  mich  umgibt,  an  das  Zeitalter,  dem  ich  angehöre  und 
dessen  natürhche  Grenzen  auch  die  Grenzen  meiner  natürhchen  B^ 
obachtung  sind.  Eine  große  Ktdturwdle  hebt  tfch  in  der  gotiichen  ZIcit 
xnr  Renaissance  hin  nnd  ebbt  in  unteren  Tagen  ab.  Sie  kSite  die  Erb- 
schaft des  Altertums  ab  und  wild  sdblt  wieder  abgdOlt  von  einer  neuen 
geistigen  Epoche,  die  ihre  ersten  Fluten  mit  jener  mischt.  Es  ist  ein 
wunderbares  Schauspiel,  dessen  enter  Akt  die  naturalistische  Rhythmik 
aller  materiellen  und  seelischen  Dinge  zeigt,  dessen  zweiter  sie  zu  den 
Maßen  der  wohlgeordneten  Feierhchkeit  führt,  und  dessen  dritter 
die  nenen  Forderungen  einer  demokratischeren  Ordnung  aufstellt,  die 
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durch  die  Erfahrungen  der  Renaissance  veredelt  ein  zweite! 
Reich  verheißt.  Und  von  all  den  Dingen,  die  diesen  Wandlungen  unter- 
worfen lind,  werden  es  nicht  zuletzt  die  Träger  der  Beweglichkeit,  die 
zu  den  wichtigsten  ästhetischen  Aufgaben  herangeholt  werden  und  die 
interessantesten  stilgeschichtlichen  Phasen  diuchmachea.  £s  ist  eine 
Eiohtit  d«  Stflsi  dan  die  beweglichen  ObjdEte  folgen,  vom  Baum  Aber 
du  Waaier  md  Fener  com  Meatdieft  tdbtt.  Am  einer  Zdt  der  ihyth- 
mischen  Vielgestaltigkeit  sammeln  sie  sich  alle,  tun  in  der  Renaissance  dei 
groBe  Fest  einer  rhythmischen  Reinkultur,  ein  goldenes  Zeitalter  zu 
feiern  und  dann  wieder  dem  realistischen  Ausdrucksbedürfnis  des  Menschen 
nachzugeben,  der  ihre  Regelmäßigkeit  und  Unregelmäßigkeit  zu  einer 
persönlxchen  Sprache  formt. 

ie  Bewegfidilcat  dei  Beomes,  der  Unme  and  aller 

Vegetabilien  besteht  in  ilirem  Wüchse.  Die  natur- 
liche Rhythmik  ihrer  Bewqjung  ist  das  Aufkeimen 
aus  dem  Samenkorn,  die  mannigfache  Bildung  des 
Stammes  und  der  Verzweigung,  die  sich  entfaltenden 
Spiele  der  Farben  auf  Blatt  und  Blüte,  die  Lebenskette  des  Blühens 
und  Vei^ehens,  die  sich  jähdich  auf  neuer  Basi*  wiederhidt,  oder 
fiber  lingere  25eit  dch  hinaniMtltt  oder  fiber  die  ganze  Dauer  der 
vegetabilischen  Existenz. 

Wie  hat  aick  der  GenuB  dieser  Bewegung  stilgeschichtlicb  ent* 
wickelt  ? 

Das  Mittelalter  kennt  den  Wildpark  und  den  botanischen  Garten. 
Dort  wächst  der  Wald  in  ursprünghcher  Ungestörtheit,  hier  die  Blume 
unter  dem  Interesse  des  Naturfreundes.  Dort  wird  £e  Natur  belassen, 
die  den  Bocien  der  Landwirtsdiaft  oder  der  Jagd  bildet,  hier  die  Natur 
gepfl^  in  den  schönen  einheimischen  oder  importierten  kleinen  Wun- 
dem der  Blüte.  Feld  und  Wald,  Baum  und  Wiese  sind  frei  in  den  Linien 
ihres  Wuchses  und  ihrer  Wandlungen. 

Die  Renaissance  beginnt  diese  freie  Beweglichkeit  zu  hassen.  Wo 
sich  ihr  Interesse  gegenüber  der  Natur  zeigt,  sucht  man  diejenigen  Vege- 
tabüien  au^  die  ai^  einer  tdetooischen  Entarrang  fügen,  das  allzn  Be- 
we^idie  oder  aOzn  schwer  m  Tdctooisierende  wird  draufien  gdassen. 
Die  Renaissance  liebt  den  Rahmen  und  die  Stilisierung  der  Freiheit. 
Sie  liebt  alles  Rahmenswerte  und  Stilisierbare  und  von  den  beweglichen 
Dingen  alles,  was  sich  stereometrisieren  läßt,  auch  unter  Zentörung  der 
eigenen  Natur.  Mit  Wonne  nähert  sie  sich  den  beweglichen  Dingen, 
um  sie  in  ihre  Verfassung  zu  zwingen,  ihre  freie  Rhythmik  in  Mathe- 
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matilc  zu  verwanden,  ihren  tektonischen  Gehalt  zu  ihrem  Stilgesetz  za 
machen.  Sie  diktiert  nicht  nur  die  Ge^ft?«*  beweglicher  Festdekora- 
tionen und  tragbarer  Naturbestandteile,  sie  stilisiert  nicht  nur  die  Erde 
in  regelmäßigen  Flächenfiguren  und  die»chiefen  Ebenen  ingroßen Treppen 
und  Temnen,  loadem  ne  zwingt  auch  den  Btum,  tich  beichndden  zu 
lassen,  um  Mauem,  jt  Gcwfilbei  ja  ganze  Dantdhmgen  von  Rgnren  zu 
bilden.  Sie  protegiert  diejenigen  Bäume,  wie  Zypressen  und  Orangen, 
die  sich  tektonisch  aus  wachsen.  Sie  bindet  die  Blumen  zu  Mosaikpar- 
terres. Sie  hebt  an  der  Wiese  lucht  das  Gras,  sondern  dessen  Rand,  der 
polygone  Formen  annehmen  kann.  Sie  bindet  Gruppen  gleichmäßiger 
Pflanzen  und  Bäume  nach  den  Regeln  einer  woiiigeordneten  Gruudnß- 
zddmung.  Sie  frahloclt,  daß  die  Bewci^dilcttt  der  V^ietabiCen  eine 
Terhiltnitmlßig  so  geringe  ist,  und  benutzt  diese  GeringfBgigMtt  iub  die 
Bewegung  ganz  ZU  töten. 

Es  ist  die  genaueste  Parallele  zur  bildenden  Kunstgeschichte.  Das 
Quattrocento,  zum  Beispiel  Cosimos  ViUa  Careggi,  hat  noch  den  Rest 
der  Gotik:  botanische  Ordnung.  Venedig,  dessen  Gärten  San50vino  auf- 
zählt, eine  Stadt,  die  die  Erinnerungen  der  Goük  mciit  lacht  ialicn  läßt, 
liebt  die  Botanik  länger  als  Rom,  das  im  Cinquecento  den  ardiitdtto- 
nisdien  Garten  rein  hentdlt.  Biamante  im  Giardino  ddla  FSgna  des 
Vatikam  hat  den  Wuchs  der  Pflanze  unter  die  Rhythmik  der  Schere 
oder  der  Tektonik  befolilen,  um  sie  ohne  Störung  in  den  Plan  der  groß- 
artigen baulichen  Anlage  aufzunehmen.  Man  unterscheidet  zwischen 
courfähigen  und  proletarischen  Bäumen.  Zu  den  letzteren  gehört  noch 
lange  Zeit  die  Eiche,  die  m  ihrem  knorrigen  persönlichen  Wuchs  sich  un- 
angendun  von  der  Fiisiertheit  der  Orangen  und  der  Eleganz  der  Pinie 
untetsdiied. 

Ligorio,  der  in  seinem  Gisino  dd  Papa  noch  die  Bramantesche  Me- 
thode der  konsequenten  Rhythmisiening  des  Baumbestandes  befolgte, 
gestattete  in  der  oberen  Terr.i^se  seiner  Villa  d'Este  zum  erstenmal  dem 
höheren  Baum,  dem  waldartigen  Park,  der  vor  den  Toren  des  eigent- 
lichen Gartens  bis  dahin  hatte  warten  müssen,  den  Eintritt.  Es  war  die 
eiste  bewußte  Demdcratisiening.  Noch  freilidi  wird  das  Volk  der  freien 
Abune  durcb  r^ebnißige  Diagonabvege  al^eteilt,  und  die  Winde  der 
Wege  werden  in  Heckenform  beschnitten,  aber  der  Anfang  war  gemacht. 
In  anderen  italienischen  Gürten,  vor  allem  in  Frankreich,  das  Italiens 
Formen  nur  erweitert,  nicht  verändert,  ist  es  nun  möglich,  fern  vom 
Palast,  hinter  dem  Giardinetto,  einen  wirklichen  Giardino  mit  einer 
geduldeten,  frei  wachsenden  Gesellschaft  von  Bäumen  anzulegen.  Die 
englische  Schule,  in  ihrer  Entwicklung  durch  K«it^  Brown,  Repton, 
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läßt  auch  den  Gurdineto»  und  gibt  dem  Banmwuchs  dne  FreUidt, 
die  ach  voa  der  mittcialteiiidien  aar  daducb  «nteiicfaadet,  da0  de  eine 
bewußte  ist.  Die  IRHetep  die  T<m  den  ItaUenem  nock  u  Z7pre$senaUeeB 
gerahmt,  von  Leootie  als  fest  umrissener  tapis  veit  benutzt  wird,  hat  ihre 

Gleichberechtigung  erlangt,  und  der  natürliche  Rhythmus  sich  bewegen- 
der Tiere  und  Hirten,  der  Farbenwechsel  der  Weide,  wird  absichtlich 
in  den  Park  einbezogen  —  es  ist  derselbe  Prozeß,  der  sich  heut  noch  in 
Roms  Villa  Borghese  vollzieht  —  b»  achUeßlidi  dentadbe  Gärtner,  wie 
Pfidder  imd  Sdtdl,  dieiee  lendwiroduifdidie  Mottr  zngoiHten  der 
reinen  Landschaft  auch  aufgeben.  Eine  Reihe  kuasdidi-roinentilcher 
Motive,  Scherzspide  der  Natur,  zu  denen  Chinas  Garten  anregten,  -ver- 
gleichbar der  Dressierung  von  Heren,  fällt  allmählich  den  Bedürfnissen 
nach  natürlichen  Gestaltungen,  die  den  Garten  nicht  anders  formen, 
als  wie  ihn  die  Natur  in  ihrer  besten  Stunde  an  der  betreffenden  Stelle 
•elbst  geschahen  bitte.  Statt  der  Mauer  der  Gnben,  etatt  der  bupon- 
tiven  Hed»n  dnwlne  tdiöne  Benmexemplarei,  statt  der  Blumenimdinf- 
ten  die  wallenden  violetten  Blumenfelder  des  Kew  Garden  und  seine 
malerisch  verstreuten  ARaleen,  die  eine  botanische  Einzelheit  zu  einer 
ästhetischen  Reinkultur  erheben.  Man  kehrt  zu  der  unbeschränkten  Natur 
gotischer  Zeiten  zurück,  nachdem  man  durch  die  Renaissance  die  Ver- 
edelung der  Natur  und  ihre  bewußte  Anordnung  gelernt  hat.  Das  beet- 
artige Bukett  wird  ersetzt  durch  die  lose,  langstenglige  Orchidee  deren 
•diOiiste  Bifite  das  Produkt  einer  koostnktiven  Kiütiir  ist. 

Die  bewnBte  Konstruktivität  gibt  dem  modernen  VeiUtttais  tat 
Pilan»;  seinen  Oiarakter.  Der  Heigarten  wird  an^eliolzt,  nicht  us> 
seine  BiumeParade  bilden  zu  lassen,  sondern  um  dem  Sonnenlicht  freieren 
Zufluß  und  dem  Heere  der  Vögel  größere  Lockungen  zu  geben.  Dies 
ist  unser  Ideal.  Wir  steilen  das  Gewächs  unter  die  fruchtbarsten  Be- 
dingungen der  Natur.  Dies  ist  unsere  einzige  Gartenbaukunst.  Und 
wenn  wir,  wie  es  sdbst  der  moderne  *"g**ff'*t  und  andi  in  neuester  Zdt 
sdion  der  kontinentale  Garten  nicht  mdbr  Terpfint,  einen  Ueinen  GtanU'- 
netto  oder  dne  Udne  Pergola  oder  einen  l^prcssenumttandenen  See  nach 
dem  Muster  der  Villa  Falconien  uns  bauen,  so  tun  wir  dies  doch  nur  mit 
bewußten  Stilgefühl,  irgend  einem  ästhetischen  Traume  zuliebe,  so  wie 
wir  Renaissanceloggien  oder  Empireienster  bauen,  um  den  Duit  alter 
EtthnTBA  uns  fOfsutinscken.  IVir  lieben  die  Pflanze  nidit  mehr,  um 
sie  sn  tOteUf  sondern  um  de  leben  sn  sdien.  Audi  ohne  botaaisdbe 
Kenntnisse  haben  wir  unsere  Freude  an  den  sidl  wandelnden  Linien  der 
Schlingpflanzen,  an  jedem  Blumchen,  das  vor  unserem  Fenster  seine  Tage 
ausfüllt^  an  den  paar  FöhreOt  die  vom  Waide  um  unsere  Villa  stehen 

S4 


Digitized  by  Google 


geblieben  lind,  an  dem  weichen  Gras,  über  das  wir  laufen  wollen  wie  die 
Sonntägler  von  Hamptincourt,  ohne  daß  uns  eine  von  der  Renaissance 
noch  nklit  befreite  kontinentale  Polisd  anf  die  geiiditeten  Wege  weilt. 
Wenn  mt  den  tdctoniichen  GennB  der  V^getaUlien  «telinen,  aelien  wir 
die  ewig  grfinen  BSume  des  Südens  vor  nnd  seine  trockenen  Blumen  und 
Schoten,  deren  Unveränderlichkeit  etwas  von  der  Baumäßigkeit  der 
Renaissance  hat,  während  die  entwurzelte  Tanne  wenige  Wochen  nach 
Weihnachten  ihre  Nadeln  verliert.  Wenn  wir  uns  aber  den  rhythmischen 
Genuß  der  bew^lichen  Pflanze  wünschen,  so  halten  wir  uns  an  die 
heimliche^  an  die  nordiadie  Flora,  deren  Ldien  das  Blühen  nnd  Veigeiien, 
deren  Mwik  der  Wechsel  der  Farbe  ist.  Auch  luerin  ist  unsere  Kultur 
eine  Fortsetzung  der  altniederländischen,  deren  Gartenbau  niemab  den 
botanischen  Individualismus  aufgegeben  hat.  Für  die  Haarlemer  Tulpen 
sind  die  japanischen  Chrysanthemen  eingetreten.  Wo  einst  italienische 
Taxushecken  ihre  Linien  zogen,  sehen  wir  jetzt  die  Gewächshäuser  der 
englischen  Blumenzucht.  Wir  könnten  wie  die  Japaner  den  Druck  einer 
kaprizifisen  Blume  als  Neujahrsglückwunsch  versenden.  Die  jihiliclie 
Londoner  Blumenausstdbing  ist  ein  Hymnus  auf  unseren  Oenufi  wandel- 
barer Farben  nicht  mehr  geregelter  Form.  Statt  der  Rose  steht  die  An- 
thurie  in  unserem  Fenster,  an  der  wir  keinerlei  tektonisch-regulires,  nur 
ein  zeitliches  Literesse  haben:  ihr  Leben  in  Farbe  bis  zur  Stunde  des 
Todes. 


er  Gartenbau  ist  die  natürliche  Grenae  iwischen  tektoni-  s$atm0mß 

scher  und  rhythmischer  Kunst,  er  ist  bereit,  riumBdien 
und  zeitlichen  Bedürüussen  in  gldcher  Weise  zu  dienen. 
Die  Renaissance  faßt  ihn  mit  voller  Bestimmtheit  rSum- 
lich  auf,  indem  sie  das  Zeitliche  an  ihm,  den  vegetabili- 
schen Wuchs  tektonisiert.  Wir  romantischen  Menschen  dagegen  fassen  ihn 
zällich  au^  indem  wir  säbst  den  Raum  in  ihm,  die  Konsistenz  der  Natur 
durch  unsere  Bewegung,  durch  das  Wandeln,  dias  Sptaeren  veRcitBchen, 
nach  dem  Muster  des  Gumemanz.  Der  l^tnftifffrrTmtnffh  stdit  in  seinem 
Garten,  bis  er  wieder  an  eine  nene  Zisur  gdaqgt  iic  und  wieder  iieihca 

$•  35 


Digitized  byGoogle 


bleibt.  Sein  Garten  ist  nicht  für  einsame  TleKhaullchkeit  grfignet,  er 
verlangt  von  einer  icstücken  Masse  bevölkert  zu  werden,  aucii  er  unter- 
liegt dem  großen  gemäaniiMi  Geietse  tStti  rHyduniidieii  Kfinste^  daft 
die  Mttie  «b  Fettpublikiim  itiblter  itifinert  ab  der  dnzdne.  Ei  pbt 
uns  Heute  einen  groteikeil  Anblidc»  einen  einzelnen  träumerischen  Men- 
schen in  den  vorderen  regulären  Teilen  der  vatikanischen  Gärten  zu 
beobachten,  die  er  in  lein  Verhältnis  zu  sich  bringen  kann,  die  er  als 
historische  Sehenswürdigkeit  anstarrt  —  irrational,  wie  König  Ludwig 
aiä  Sohit  m  Herrenciüemsee.  Er  wird  sich,  bald  in  die  rückwärtigen 
Fartiett  dieser  Girten  b^ben»  in  die  natnnliitiiehen  Teile  mit  Wald* 
wudu,  lUiiidien  dei  Bad»,  gdcrfimmten  tchattigen  Weg»  —  in  jenen 
Stil  des  Gartenbau!^  dessen  Wesen  darin  besteht,  daS  er  nidit  Inr  das 
Theater  der  Masse,  sondern  für  den  Genuß  des  einzelnen  sorgt,  daß 
er  unsere  Bewegung  durch  die  Natur  verlangt,  daß  seine  Wege  nicht 
gezeichnete  Linien,  sondern  Bahnen  bedeuten,  die  abgewandelt  werden 
wülien. 

So  mufite  ei  kommen.  Wir  haben  seit  der  Renaiiunce  nicht  nnr 
die  Blume  wiedergewonnen,  deren  Wucht  wir  liebend  genleBcn,  tondem 

wir  haben  auch  die  Natur,  die  nur  gar  zn  lädit  den  räumlichen  Trieben 
jener  Epoche  nachgegeben  hatte  —  es  klingt  fast  wie  ein  Wunder  — 
zu  verzeitlichen  verstanden,  indem  wir  uns  in  ihr  bewegten,  indem 
wir  in  sie  untertauchten,  statt  sie  in  Parade  defilieren  21:  lassen. 
Wir  haben  die  Lust  des  Gehens,  des  Reiicns  zu  auer  groben  Kumt 
auifdnidet.  &  g^bt  keinai  idilriaen  Imltardlen  G^^geoMtx,  ab  den 
Renaiiaancefaitten,  der  die  lebendige  Natur  m  einer  Zeichnung  um» 
stilisiert  und  for  leine  Feite  Berge  auftürmen  läßt,  und  den  modernen 
Touristen,  der  genau  umgekehrt  aus  der  Zeichnung  der  Landicarte  mit 
der  gespanntesten  Neugierde  die  Landschaft  Wahrheit  werden  sieht 
und  zum  MontbUnc  pilgert,  auf  daß  sich  ihm  ein  Fest  der  Elemente 
enthülle.  Haben  wir  uns  xucht  etwas  Äimlicbes  gegenüber  jeder  Rium- 
lidikeit  eingetiditet,  vor  allem  in  der  Kultur  der  Wohnung!  Idk  habe 
nie  in  einem  Renainancebttch  von  dem  eigentümlichen  Reiz  gelesen, 
den  wir  heute  in  der  Bewegung  durch  die  verschiedenen  Qianktere 
ansclilioßender  Zimmer,  in  der  Entwicklung  einer  Treppe,  empfinden, 
in  dem  Wandelbiid  alles  Raumes,  dessen  Motor  in  vms  selbst  Hegt. 

Es  ist  eine  niemals  nachlassende  Erregung  für  die  Phantasie,  die  Land- 
karte lebendig  zu  machen.  Wie  wird  die  Straße  in  der  Perspektive  sich 
darbieten,  £e  hier  ab  toter  Strich  aus  dem  HSusermeer  herausfuhrt! 
Wie  wird  sidi  das  optisdie  Bild  entfalten,  wenn  idi  an  diesem  Winkd 
des  Kanab  angelangt  bin!  Wird  ein  Hiigd  das  Niveau  beleben,  ein 
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Wald  £e  Ubemichuogea  des  freien  Feldes  vorbereiteii?  Welches 
neue  Sduraspid  wird  jene  Ecke  bieten?  Wie  wird  die  nichtte  Stadt 

anfangen,  welche  Vorposten  sendet  sie  vorani,  in  welchen  Villen  reiliert 
sie  sich  ins  Land?  Wie  wird  heut  der  blaugraue  Dunit  den  Hoiuont 
färben  rmd  wie  wird  der  Nordwest,  der  übers  Wasser  kommt,  das  imru^r 
so  sehnsüchtig  erwartete  Farbenspiel  des  Junikorns  gegen  den  Himmel 
pasteiiieren  ^  Mit  unverkürzter  Erwartung  eröffnen  wir  jedesmal  wieder 
TOB  nettem  das  Scfaanipid.  Und  jeden  Tag  iit  a  ein  andera.  Wir 
bcatimmen  die  Zdt,  da  der  Voihing  dieiea  bewegÜdieB  Üieaten  auf- 
geht and  niedergeht,  wir  hcttimmen  da»  Tempo^  in  dem  das  Stück  aidi 
uns  vorspielt,  wir  halten  uns  auf,  wo  es  uns  paßt,  wir  lassen  Tage  von 
Ruhe  dazwischen,  und  jene  unbeschreibliche  Kunst  de?  Mischrns,  die 
wir  dem  Leben  gegenüber  so  oft  vergeblich  anzuwenden  uns  brmuhen, 
hier  ist  sie  in  unsere  Hand  gegeben,  hier  sind  wir  einem  unveränderlichen 
Material  gegenüber  aouveiine  Kfinatkr  einer  Rkfthmil^  die  «fr  maac  sn 
empfinden  branchen,  um  rie  za  geniefien. 

Der  Künstler  des  Spazierens  liebt  das  Rad,  weil  es  ihm  noch  größere 
Mischungen,  eine  noch  reichere  Kultur  dieser  einzigen  Rhjrthmik  erlaubt. 
Es  bringt  zu  dem  schlendernden  Genießen  des  Gehens  die  Möglichkeit 
geographischer  rhythmischer  Gefühle.  Ich  setze  den  Motor  in  Be- 
wegung und  empfinde  die  ganze  Kette  der  sich  abwandelnden  Nieder- 
lammgen  nnd  Gebirgsformationen  und  Widder  und  Seen,  die  Berfin 
mit  der  Ostsee  Teritnupft.  Idi  erlebe  die  Änderungen  der  Landschaft. 
Dai  Zentrum  der  Stadt,  die  Ausläufer  der  Torstraßen,  die  Häusertypen, 
die  Menschentypen,  die  Gebräuche,  die  Dialekte,  alles  wird  beweglich, 
weil  ich  mich  bewege.  Und  über  dieser  einen  Bewegung  hegt  die  zweite, 
über  der  willkürlichen  die  unwillkürliche  des  ablaufenden  Tages,  der 
Rhythmus  von  Sonne  und  Schatten,  von  Heiterkeit  und  Feuchtigkeit. 
Der  tubjdctivite  und  der  objdctivste  aller  Rhythmen  vereinigen  aidi  zu 
einem  Konzert»  das  für  die  feinen  Organe  dea  Spazie^ntden  ta^ch 
ungeahnt  nen  aufgespielt  wird. 

Bei  der  geschichtlichen  Betrachtung  vom  Wachsen  unseres  Natur- 
gefühh  muß  man  gut  unterscheiden  zwischen  jenen  mehr  räumlichen 
Genüssen,  wie  sie  die  Renaissancenaturen  ausbilden,  und  den  zeitlichen, 
die  der  Romantik  verdankt  werden.  Petrarca  und  Aeneas  Silvius  geben 
bei  aflem  keimenden  Natuninn  doch  mir  Bedehnagen  nir  memchfidien 
Mond  oder  GelSble  der  Ruhe  in  der  Landschaft.  Und  wenn  Petrarca 
an  der  berühmten  Stelle  seiner  Briefe  „Zwischen  Berg  und  Hain»  zwischen 
Quell  und  FluB"  allein  und  frei  wandelt,  die  Bücher  der  Alten  liebgewinnt 
und  die  Gegenwart  zu  vergcnen  sucht»  lo  suebt  er  doch  immer  der 
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Gewißheit  des  Räumet,  der  Einhatlichkeit  der  Empfindung,  der  hat' 
moniichen  Kongruenz  einer  schönen  Aussicht  zu.  Erst  bei  Rousseau 
Ut  diese  Zielbewußtheit  vollständig  überwunden.  In  diesem  Genie 
schießt  auf  einmal,  in  einer  ganz  abnormen  Kristallbildung,  alles  zu- 
Mnunen,  was  iiir  heut  4ett  bawUchai  Yäaäp  der  RffnaitMmre  entg^en- 
«uetm  gewolmt  dad.  Wit  et  in  der  Laadtduft  ildi  nidiit  mehr  ant 
der  Vedute,  aus  der  b^e  vne  midit^  die  stets  dem  schwächeren  Natur- 
sinn  als  der  Gipfel  alles  Genusses  erscheinen  wird,  so  hat  er  in  allen  Dingen 
instinlctiv  dies«  tdctonische  romanische  Empfinden  zugunsten  einer 
beweglichen  Hingabe  an  die  konstruktiven  Gesetze  der  Natur  unter- 
druckt.  £r  ist  der  Prophet  der  neuen  Zeit  auch  in  diesem  neuen  rhyth- 
iBMchen  Prinzip.  Der  Idealgarten,  den  er  in  der  neaen  Hdoiie  leiduiet^ 
lut  eben  niditi  Gesdchaetei  mdir.  Dai  landwirtidiaf^die  Miliea 
mit  voller  Rüdnichtilon^est  dnrdigeführt.  Selbst  die  Unnatürlich- 
keiten  chinesischer  Kontraste,  die  falsche  Sentimentalität  der  Ruinen 
wird  Terbannt.  Die  Wege  seines  „Klysium"  laufen  gekrümmt,  um  die 
entsetzliche  Klarheit  einer  perspektivisch  geraden  Linie  zu  vermeiden, 
die  uns  vom  Spazieren  fern  halt,  weil  sie  die  kürzeste  Entfernung  dar- 
ttdhL  Dk  VjSfd  flogen  kti  heram^  statt  in  einer  Veli^  droNdert  m 
•ein.  Dal  Waiaer  Unit  leinen  lut&xlülien  W«^  and  die  BSume  wadiM 
in  ihrer  natürlichen  Form  —  koatenloi,  ^me  eine  andere  Mühe 
des  Menschen,  als  ihre  Eigenart  zu  pflegen,  ohne  wohlbeschnittene 
Laubwände,  herzförmige  und  ovale  Rasen,  Pagoden  aus  Taru?  und  einen 
Architekten,  der  seineu  Lohn  dafür  erhält,  „die  Natur  zu  verderben". 
Rousseau,  der  Feind  aller  Galanterien  zeremonieller  Natur,  aller  schönen 
Lfigen  der  Geidlichaft,  der  Fond  aller  SdUnerong  bewq;]klier  Dinge, 
er,  der  —  unglauUidi  in  actner  Zdt  —  nidlit  lediten  konnte  und 
nodh  nnglaubUcher  —  hau  Menuett  zu  tanzen  verstand,  er  gibt  sich  in 
seinem  anf  das  Fdnste  organisierten  Natursinn  all  den  überreichen 
Rhythmen  um  so  williger  hin,  die  der  Takt  der  Natur  sind  und  in  seinem 
Herzen  die  Rejionanz  finden.  Er  genießt  die  Reise,  das  CJehen  ganz 
allein  ästhetisch,  ohne  jeden  Rückhalt.  Er  schwärmt  für  lußreisen,  in 
aeiner  Jugend  ludit  er  Leute,  St  «di  entachliefien  Ifinnten,  ihn  dvrdi 
ganz  Italien  zn  befreiten,  ohne  weitem  ZubdiAr,  all  einen  Jungen, 
der  ihr  Gepidc  trägt.  Mit  vt^elchem  Entzücken  schildert  er  in  seinen 
Confessions  diese  FuBreisen.  Niemals  hat  er  lo  gelebt,  so  gedacht,  so 
existiert,  ist  er  so  er  selbst  gewesen,  wie  hier.  Die  succession  des  aspects 
agr^ables  befreit  seinen  Geist,  er  schwebt  von  einem  Objekt  zum  andern, 
er  wird  fähig,  das  Universum  zu  umfassen,  und  tausend  Pläne  schwirren 
durch  den  Kopf,  zu  berauschend,  um  Bücher  werden  tu  können.  Nodi  iat 
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ihm  die  groBe  Empfindung  der  Ebene,  die  er  oidit  für  „schönes  Land** 
hält,  versagt,  er  braucht  noch  die  alten  Requisiten  der  torrents  und 
rochers,  um  sich  angeregt  zu  fühlen,  aber  was  er  auf  dieser  alten  Bühne 
an  romantisch  verfeinerter  Passivität  leistet,  hat  keiner  seiner  Nachfolger 
zu  ibertreffen  gewußt.  Jean  Jacques  steht  an  einem  Abhang  und  wirft 
Steine  herunter,  er  bescfaiftigt  lidi  ttmidenlang  damit,  Tmimchen,  wie 
de  rollen,  springen,  fliegen,  aufklatschen,  bis  ^  nnten  nnd.  Er  be- 
.  acbiftigt  sich  stundenlang  damit,  eine  Fliege  zo  verMgeB,  WM  sie  so 
dgentlich  alles  macht,  und  Felsstücke  aufzuheben,  um  zu  sehen,  was 
darunter  ist.  Wenn  er  seine  Uhr  verkauft,  mit  dem  Glücksbewußtsein, 
nun  nie  mehr  wissen  zu  brauchen,  wie  spät  es  ist,  wird  er  ein  größerer 
HeRScher  der  2>it,  ab  es  je  ein  FttnC  von  Venaüks  gewesen.  Seine 
Hingabe  gebt  bis  zom  iußeitten  GemiB  des  Mfißigganges:  sidi  damit 
sa  beschäftigen,  nichti  xn  tun,  hundert  Sacbea  inznfsngen  und  kdne 
zu  vollenden,  zu  gdien  und  zu  kommen  comme  la  t£te  me  chante. 
Er  hat  die  Natur  bezwungen,  indem  er  sich  von  ihr  bezwingen  ließ. 
£r  gesteht,  daß  er  kein  Vergnügen  kenne,  das  auf  Kommando  komme 

—  nirgend   Denn  auch  die  Liebe  muß  den  Stil  alezandrinischer 

Tomen  nnd  Gtaditionen  nnd  wrcmonicDer  Fdedidikcit  in  lomantische 
Htngäniqg  wechsdn. 


och  lassen  wir  die  rhythmischen  Schicksale  der  Erotik. 
)  Wasser  ist  das  beste.  Unser  Rousseau,  der  feinste  aller 
bisherigen  Zeitempfinder,  hat  in  der  Neuen  Heloise  eine 
hübsche  Stelle  über  Springbrunnen.  ,>Es  ist  die  nämliche 
Leitung,  erklärt  Julie,  die  in  dem  Blnmengarten  mit 
groBen  Kosten  einen  Spfingbronnen  speist^  «os  wckbem  sidh  niemand 
etwas  macht.  Herr  von  Wolmar  will  ihn  aus  Achtung  für  meinen  Vater, 
der  ihn  angelegt  hat,  nicht  eingehen  lassen;  aber  mit  welcher  Freude 
sehen  wir  hier  im  Obstgarten  alle  Tage  dieses  Wasser  dahinfließen,  das 
uns  nie  zu  seiner  Bewunderung  in  den  Blumengarten  zu  locken  ver- 
mochte. Der  Springbrunnen  spielt  für  die  Fremden,  der  Bach  hier 
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fließt  für  mu."  Hier  sind  die  beiden  Grenzen  bezeichnet,  die  die  Kultur 
des  Wasser«  t^efunden  hat.  Wie  steht  aber  das  kühle  £Leilieat'tU  dcn 
ycgetabilisch cn  Dingen,  und  wie  erst  zum  Feuer? 

Es  ist  fa«t,  ais  ob  wir  uns  in  einem  jener  mittelalterlichen  mystischen 
Krose  bewegen,  die  die  Kräfte  der  Natur  in  die  Ordnung  des  men&ch- 
fidMa  Witz«i  fafiageb.  Die  Pflunce  bnudit  dx-  lidity  das  Feuer  die 
Fihtteniil»  um  m  wiiken;  das  Wasser  aber  kaim  im  HeDeii  uml  im  Diiokleti 
•eine  ästhetischen  Reize  entwickeln,  sei  es,  daß  wir  es  mit  dem  Gartenbau 
oder  mit  dem  Feuerwerk  verbinden,  sei  es,  daß  wir  seine  Schauspiele 
sehen  oder  seine  Wellenmusik  hören.  Das  ist  ein  Spiel,  aber  doch  mehr 
als  ein  Spiel  —  es  gibt  jedem  dieser  Elemente  seine  Zeit  und  damit  seine 
Festisstv^ide.  Es  gibt  dem  Baum  seine  ruhige  und  behagliche  Feierlich- 
keiV^ddn  Feuer  seine  iöinäondle  und  tdteiie  Aufregung,  dem  Waaser 
die  uucndlidbe  liebei  mit  ' der  iet  'die  ganze  Natur  in  einer  leichten  Se- 
wing hält  und  ein  gemeinsamei'-Band  um  die  wechselnden  Schönheiten 
der  hellen  und  donUen,  der  lonnigen  und  möndV^rzauberten  Land- 
schaft schlingt .  * 

Mit  der  Versciiicdenheit  ihrer  Wirkungssphäre  unterscheiden  sich 
diese  drei  beweglicKen'  Elemente,  die  der  Mensch  zu  seiner  ästhetischen 
Kultur,  heriuirüfr/ auch  in  ihr^^^  mechan^^  Tdudenz,  und 'das  gibt 
ihnen 'ciiicf/watere  Unedle»  miteinander  bald  zu  konfi'aitierett»  bald 
wieder  in  gemeinsamer  Aktioä  nch  zu  verbinden.  Um  von  den  hervor- 
stechenden Merkmalen  zu  reden,  so  hat  die  Pflanze  als  beweglicher 
Körper  eine  steigende  Tendenz,  das  Wasser  eine  lailcnde  und  das  Feuer 
eine  stehende,  indem  es  sich  auf  seiner  Stelle  verzehrt.  Dieses  ist  die 
Natur  der  drei.  Elemente,  und  es  wird  nun  sellMtvattändlidi,  daß  die- 
jenigen Meiudien;  die  daa  PflanzKdie,  dai  Waaser  und  das  Feuer  in 
den  Dienst  ihr»  Feste  Owingen  woHeo,  diese  Natur  möglichst  aufzuheben 
und  naturwidrige  Bewegungen  oder  Unbewe^chkeiten  herTorzurafen 
suchen.  Sie  befehlen  der  Pflanze  zu  stehen,  dem  Fener  zu  treiben, 
dem  Wasser  zu  steigen,  in  icm  sie  durch  die  Schere  den  vegetabilischen 
Wuchs  hindern,  durch  das  Fuiver  dem  Feuer  W^e  vorschreiben  und 
durch  Leitungen  das  Wasser  zum  Strahl  nötigen.  An  der  festlichsten 
Stdle  ist  d«$  Laub  in  Front  gebracht,  steigt  die  mathematitehe  Gtrandola, 
erhebt  sich  die  mittlere  kfinij^idie  Fontäne.  Dann  erst  ist  den  Elementen 
alle  Ursprünglidikcit  genommen  und  ist  ihnen  ein  vom  Menschen  dik- 
tierter Rhythmus  gegeben.  Dann  erst  verh'eren  sie  ihre  Alltäglichkeit 
und  Nützlichkeit,  das  Außergewöhnliche,  das  SonnUgliche  lebt  jetzt  in 
den  Formen  ihrer  Bewegung.  £s  ist  der  Sonntag,  an  dem  der  Mensch 
das  Wunder  der  Naturumleitung  vollbringt.   Bürgerliche  2^ten  lidyen 
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den  Alltag  der  Natur,  ihre  unveränderte  RIiTtliiiiik.  FOndidie  Zäten 
strengen  alle  Kräfte  an  die  kün-^tlichen  Bcwcgijrgen  zu  fördern  und 
immer  wieder  neue  Motoren  der  naturwidrigen  Tendenzen  zu  erfinden. 
Mit  welcher  Wonne  lauschen  die  Renaiasancearchitelcten  auf  geheime 
Gerüchte  über  »onderbare  Verbindungen  von  Naturkräften,  über  kunst- 
Mchc  und  zaubeiliafte  Umlcitungeii  demeatarer  Gesetze.  Wenn  Alberd 
in  seinem  Bnclie  über  Benknnit  Yoa  jener  Heilten  Qudle  in  Epint 
spricht,  die  brennende  Gqgenstinde  löschen  und  gdösdite  wieder  an- 
zünden soll,  oder  von  dem  noch  wunderbareren  eleusinischen  Wasser, 
das  nach  dem  Klange  der  Flöten  spn'n^t  und  seinen  Lauf  beschleunigt, 
so  lie^t  darin  die  geheime  Sehnsucht  seiner  Zeit,  die  Kräfte  der  Natur 
nach  menschlicHen  Maßen  zu  benutzen.  Das  Künsthche  am  Wasser 
sdieint  ihnen  wonderbarer  ab  das  Natfliüdie.  Es  ist  die  naturwiisen- 
tchaftUche  Stimmung,  nut  der  dn  lionardo  das  Wasser  behandelt, 
verglidien  mit  dem  naturliebenden  Organ,  mit  dem  später  dn  Rn^n 
so  beweglich  den  Lauf  der  Rhone  zu  schildern  weiß.  Das  Wasser  fließt 
plaudernd  zum  Meere,  es  steht  träumerisch  in  Seen,  es  tost  neugierig 
über  den  Felsen,  es  verliert  sich  lüstern  in  Buchten,  aber  alle  seine  Charak- 
tere sind  gebunden  an  die  eine  Vorschrift  der  Natur:  von  der  Quelle  zu 
Tale  nch  xn  senken.  Nadidem  die  Waaseiknnst  von  den  italienisdken 
Gefallen  emanapiert  und  in  die  Ebene  wrsetKt  war,  mußte  der  Re- 
•aissancdcönsüer  darauf  sinnen,  auch  dieses  Naturgesetz  zugunsten 
unserer  Theatergelüste  zu  überwinden.  Die  Kräfte,  die  das  Wasser 
heben,  werden  Gegenstand  tiefer  Studien,  in  denen  etwas  von  Zauberei 
und  Magie  zu  stecken  scheint.  Salomon  de  Caus,  der  Heidelberger 
Baumeister,  im  Grunde  ein  Physiker,  schreibt  1615  seine  Raisons  des 
foFces  moavantes,  die  er  mit  iHusioosfireudigen  Stidien  versidit:  hier 
spritzen  aus  Grotten,  nnsiditbar  in  ihrer  Kraftquelle,  Wasserstrahlen 
hervor,  die  mathematische  Figuren  in  die  Luft  zdchnen;  hier  tanzt 
zum  erstenmal  die  Kugel  auf  der  Fontäne,  die  durch  die  Kraft  de?  stei- 
genden Wassers  stets  wieder  gezwungen  wird,  das  Gesetz  der  Schwere 
übermütig  zu  leugnen.  Sein  Nachfolger  Isaac  de  Caus  betitelt  1^4 
seine  Studie  über  Wasserhebung:  Nouvelle  invendon  de  lever  Feau  plus 
hault  que  sa  source.  Le  Naturd  ist  ihm  üe  natfirlidie  Kraft,  Le  Aoa- 
dentd  die  Innstliche,  und  mit  dieseir  hÜft  der  Physiker  dem  Künstler, 
das  Wasser  an  bdieHgeni  Orte  in  die  rhythmisdien  Wnnsdie  des  Men^ 
sehen  zu  zwingen. 

Das  Leben  des  Wassers  ist  seine  Fortbewegung,  der  Wunsch  der 
Renaissance  sein  Stillstand.  Soll  es  sich  durchaus  bewegen,  so  mag  es 
über  terrassierte  Abhänge  herabflaeßen  und  bd  jedem  Schritt  abwirts 
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sein,  daß  «•  auf  kfiotdidi  tditoiütetcii  Wegen  liuft,  die 
•iidk  den  RlqrdiiiiiH  Minei  FaUei  fdfiikKO.  2Sar  Seite  der  Wanemeppe^ 

an  jedem  Absatz  stehen  linlf  und  rechts  wie  die  Wächter  des  Rhythmus 
je  zwei  kleine  Fontänchen,  die  durch  ihr  gleichmäßiges  Sprudeln  ihre 
Genugtuung  über  die  Wasserparade  äußern.    Unten  wird  das  Militär 

gesammelt.  Es  fließt  sich  in  Bassins  aus,  die  sauber  konstruirrte  Polygone 
darstellea,  eine  Süiisicrung  der  £bene,  wie  die  Terrasse  die  des  Ab< 

hangcs  war,  ÜVIeder  ttebea  die  Udaca  Fontindiea  auf  den  aUrddieA 
Edea  der  BasdiUi  ein  Titinmpli  der  Waiiedeitniii^  die  du  1>ew^|icliile 
aller  Elonente  in  Siulchen  zusanuncnfaflt»  die  ift  demselben  Räume 
steigen  und  fallen.  Und  in  der  Mitte  des  Bassins  steigt  die  Zentral- 
fontäne emp>or,  an  Höhe  wieder  der  Kaslcade  gleichend,  jedoch  mit  der 
Illusion,  als  ob  das  Wasser  durch  eine  gchrime  Kraft  seiner  Tendenz 
cntgegcDgetriebeu  wird.  Mit  Eifer  geht  man  an  alle  Anwendungen  des 
Ceiitmi  der  hommamaettsaäiai  JUBkceOf  dai  «tue  liamlkh  adliiierte 
Waiterkiintt  to  wiHhommen  nntemfitzt.  WddwrTrinmph,  dieLdtniv 
von  sechs  MigUen  in  der  AldobiandiniviUa  za  einer  Folge  ran.  Wasier^ 
kaskaden  zu  benutzen,  die  nach  unten  zu  immer  stilisierter  werden,  um 
dann  wieder  in  Fontinen  ihren  letzten  Festesstrahl  zu  verwenden.  Man 
konstruiert  auf  natürlichem  Gefälle  einen  Kreislauf  des  Wassers,  der, 
durch  Leitungen  gebunden,  ein  Theater  fiir  den  Menschen  wird.  Vor 
einem  archit^tonbchen  Hintergrund  spielen  die  Waiier  der  Torrönuichen 
Villen  ihr  Uteater  in  unsend  tektonisdien  Formen,  deren  UntecKlded 
Ton  der  bauhchen  Ornamentik  nnr  daiin  beateht,  daß  ihr  Material  flfinif 
ist.  Zu  einem  Riesenfeste  der  Elemente  finden  sie  sich  zusammen,  und 
wie  in  einem  Siegesgefühl  menschlicher  Kunst  sehen  wir  schließlich 
geschnittenes  Laub  in  Architekt  Urformen  die  regelmäßig  springenden 
Wasser  einhüllen.  Die  rhythmische  Wasserkunst  iulgt  der  Baumkunst 
Willig  nadi.  In  der  ViDa  d*£it^  deren  l^one  grande  dcUe  fontandle 
ein  Museum  wassenpeiender  Gcgentcinde  ist,  finden  wir  ihre  ersten 
giSBeren  Schauspiele.  Die  späteren  römildhen  Villen  und  G.^i  ten  be- 
rauschen sich  an  ihren  zahllosen  Varianten,  und  was  etwa  die  Wirkhchkeit 
schuldij»  bleibt,  phantasieren  die  Stecher  dieser  Herrlichkeiten  ihren 
Freunden  vor.  D.is  reiche  Werk  des  Falda  und  V'cntunni  über  die 
Fontane  di  Roma,  das  1691  zu  erscheinen  begann,  kann  sich  gar  nicht 
genug  tun  in  der  phantanevoHen  Aumalung  aller  springopden  Waaier, 
deren  Strahlen  nach  den  achfioiten  iSnnüichen  Pr^orttonen  geordnet 
sind,  fast  niemals  der  Willkür  des  Zufalls  preilgegeben,  niemals  von  einem 
unrhythmischen  Winde  geschüttelt  der  die  Konatniktionen  des  Menschen 
lieblich  ironiiierte. 

4* 


Digitized  by  Google 


I^e  festlidie  Kunst,  dem  Wasser  feinen  Lauf  Torzuschrdben  und  Sum^mt 

es  in  stilisierten  Formen  seiner  Schwerkraft  genügen  zu  h»en,  ging 
mit  der  gesamten  Renaissancekultur  yon  Italien  über  Frankreich  nach 
Deutschland,  auf  die  grandiose  Wilhehnshohe,  während  England  auch 
Iilcr  Toa  de&  Exuaum  lonnilcr  Aidwdk  lenliklt.  fianiiis, 
Amphitheater,  WancipaTObiii  und  Treppen  ItaÜens  werden  in  Ver» 
•ailles,  genau  wie  ItaUent  Gartenbau,  nur  erweitert,  und  in  Sanssouci 
wird  das  letzte  und  bunteste  Musterbuch  der  fäntlichen  Stile  aufgelegt. 
Aber  wahrend  die  italienische  Wasserkunst  ihre  vorzüglichsten  Wirkungen 
aus  der  Benutzung  de^  Gefälles  zieht,  muß  man  in  Versailles  und  Sans- 
souci die  Wasscrtreppcu  auf  ganz  kleine  Erinnerungen  an.  dieses  Motiv 
xedmieNn  mid  kfinki^  Wege  schaff«»  «m  dem  Waner.  leiiie  Fon- 
tinenkrait  sa  nchem.  G^gen  die  Zwdldlometer-Wasiertreppe  von 
Cateru  ist  die  Wasserterrane  beim  DianabaSMA  in  Versailles  nur  eine 
künstliche  Stiinachahmung  und  das  Wassertreppchen  im  Potsdamer 
Paradiesgarten  nur  ein  spätes,  verhallendes  Echo.  Hier  %var  das  Terrain 
ein  sanftes  Hügelland,  zwischen  dem  breite  Seen  und  ein  weiter  Fluß 
Standen,  rontaucn  waren  nur  ganz  mit  isLunstmittein.  z,u  schaffen,  und 
die  hfdraiUiche  WiMensdiafk  mußte  unheimliche  Beiechmiogen  mit 
Qaadratwnrzeln  nnd  tchie^di  gemischten  Gldchungen  anttrllfni  um 
das  Wasser  in  einen  italienischen  Stil  hineinamnngen.  Friedrich  der 
Große  arbeitet  sein  ganzes  Leben  daran,  Sanssouci  mit  einer  Wasser- 
kunst zu  zieren,  die  sich  die  Havclgegend  nur  unwillig  gefallen  Uüt. 
Es  ist  die  Tragödie  einer  letzten,  spätgeborenen  Renaissance.  Eine 
einzige  Stunde  innerhalb  dieser  mühevollen  Tage  ist  es  dem  König 
vergönnt,  das  8<^vn]nel  einer  kldnen  aufsteigenden  Fontäne  zu  haboi, 
eine  einzige  Stunde  gdioitht  das  HaTelwaiser  den  Anstrengungen  nor- 
discher Menschen,  ihm  eir.  italiennches  Theater  aufzuoktroyieren.  Diese 
eine  Stunde,  in  der  Friedrich  staunend  vor  der  kleinen  B-Mergalerie- 
fontäne  sitzt,  ist  die  bitterste  Ironie,  die  es  in  der  Geschichte  der  Wasser- 
kunst gegeben  hat.  Er  vergaß,  daß  er  unten  einen  wundervoDen  Strom 
und  marchenstiiic  Seen  besaii,  an  deren  Utefu  er  alles  Glück  einer  Wasser- 
poesie  ohne  jede  Kosten,  jeden  Zwang  genießen  konnte.  Er  Teigaß 
das  heimische  Wasser,  wie  er  die  heimische  Sprache  Teigaß,  weil  tu  ani 
der  Erziehung  ffomanischai  Fülttengeistes  nicht  mehr  den  Weg  zur  Natur 
fand.  Lieber  setzte  er  einen  wahnsinnigen  Apparat  von  Technikern 
und  Baumeistern  in  Bewegung,  um  die  Zierlichkeiten  der  Wasserkunst, 
die  auf  einem  anderen  Boden  gewachsen  war,  aucii  seiner  Residenz  hinzu- 
zufügen, Uebcr  weinte  er  über  die  Unmöglichkeit,  diese  Wasserkunst 
durchzufahren.  Es  dauerte  hundert  Jahre,  bis  seine  Ideen  eifQUt  wurden 
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in  einer  Zd^  <fic  icSf  fewoen  wirev  tich  v«m  der  Raidwance  zu  be- 
Iraen.  Man  hatte  geredmet  und  gerechnet,  man  hatte  alle  Gleichungen 

2wisrh<fn  Stundrntahl,  Wa?sfn/erbrauch,  Spningöffnun^  und  Sprung- 
höhe feriigpcstellt.  1842  sitzt  ein  Nachl-romme  Frirdrichs  vor  der  in 
voller  Pracht  aufgehenden  Fontane,  und  reitende  Boten  bringen  die 
Nachridit  in  das  Wasserwerk,  daß  et  endlich  gelungen  sei,  eine  Kunst 
dem  aorditdieD  Boden  ettfimdfSngen,  die  dxdhtinderc  Jalure  vorher 
ihre  grofie  Zdt  gehabt  hatte.  Die  moderne  Tedinik  hatte  es  ermfig|idit, 
das  Wasser  höher  zu  heben,  als  seine  Quelle  war,  der  Traum  des  Caoi 
h-ittf*  seine  Iet7te  und  unf!;1a üblichste  Erfüllung  gefunden.  Um  einige 
Stunden  lang,  nur  an  einigen  Tagen,  das  Schauspiel  stilisierten  Wassers 
zu  genießen,  arbeitete  eine  Pumpstation  nut  anem  Reservoir.  Man 
schämte  sich  der  Pumpstation  wie  des  Reservoirs.  Das  alte  Wasserweric 
hatte  dnen  Kandelaber  als  Sdioriistein,  das  nene  bat  ein  Minarett  nnd 
das  Reservoir  liegt  hinter  knastlidien  Ruinen  geborgen.  So  wird  eist 
die  Technik  in  Bewegung  gesetzt  und  dann  wieder  versteckt,  um  den 
Traum  italienischer  Feste  in  einem  Lande  möglich  zu  machen,  das  für 
ein  Paradies  nordischer  Wasserpoesie  wie  gescliaffen  schien. 

Sanssoud  ist  nicht  bloß  für  den  ArchitciLten  und  Gartenbaumeister, 
sondern  auch  für  den  Wasserkünstler  die  beste  Geschichtntunde.  Er 
ddit  hier  alles  verdnigt,  was  die  kfihle  Wissensdiaft  einer  spiten  Zdt 
als  Erbe  der  Renaissance  fiberkam,  und  er  sidit  zug^dch  die  hdmlichen 
Anfänge  neuer  Vorstdlnagsreihen,  £e  auf  dne  veredelte  Auffassung 
der  alltäglichen  Gegenwart  hinzielen.  Das  Theater  der  Renaissance- 
wasserkunst ist  vollstSndig.  Das  Doppelschalenmotiv,  das  Wannenmotiv 
und  das  Glockenmotiv  wechsdn  in  bunter  Rdhe.  Spdende  Löwen, 
Masende  Tiitone,  sdinaubende  Rosse,  alle  Arten  von  Wassennasken, 
Statuensodtd  ab  Brunnen,  Amphoren  als  Wasserquellen,  Wassersdulen 
in  der  Hand  von  Danaiden,  der  vom  Adler  verfolgte  Hirsch  im  Atrium, 
der  spdende  Faun  in  der  Rosenlaube,  die  Fontänenbildwerke  im  Musdid- 
sad—  es  sind  die  unzählig  oft  wiederholten  VVa?serpoeme  mit  denselben 
Titeln,  die  die  Renaissance  um  ihre  Stilisierungen  de-.,  flussigen  Elementes 
dichtete.  In  den  großen  Fontänen  wird  der  Rekord  der  steigenden 
Wassokraft  errdcht,  in  den  kleinen  kreisenden,  wie  eine  in  der  Linden- 
laube  dfii  ParadiesgirtdieBt  ttdit,  wird  die  l\urbinenknft  des  Wassen 
verwertet.  Zwischen  Turbine^  Glocke,  Strahl,  Kdch  und  Überlauf- 
wasser sind  alle  Kombinationen  vorhanden.  In  die  malerischen  Epochen 
der  Wasserltunst  träumen  wir  uns  an  der  Quelle  mit  dem  wasserholcnden 
Mädchen  im  Marlygarten,  an  der  FelsenqucUc  mit  dem  lechzenden 
Hirsch  aut  dem  Weinberg.    Noch  dnige  Jahrzehnte  wdter,  und  wir 
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verachten  nicht  bloß  die  regelmäßige  Bassinform,  sondern  anch  die 
iUusiomstische  Plastik :  die  drei  Strahlen  beim  Charlottenhof  springen  aus 
dem  Riten  hervor.  Daneben  geht  der  Abflußgraben  der  Wasserkünste  in 
die  HaveL  Er  wird  noch  dnmal  zu  idmitchwi  Biderspielen  gezvmngen  und 
mnfi  ttdi  darauf  ab  venetianiichcr  Kmil  mnkieren,  im  übrigen  ftberllnh 
er  Itill  und  friedlich,  in  idyllischen  Windungen  und  imter  reichlidiem 
Baumschatten  an  abendlichen  Eänken  und  weitem  Rasen  vorbei,  seinem 
Ende  zu,  so  nachdenklich,  als  erinnerte  er  sich  der  merkwürdigen  Meta- 
morphosen, die  sein  Wasser  von  der  maurischen  Hebestation  über  die 
französischen  Künste  bis  zu  dieser  engUschen  Natur  durchzumachen  hatte. 

Es  littft  noch  eine  c:^catdmlidke  Stafenfolge  swiacftLeB  der  Erde,  wmaom  mni 
den  V^tabilien,  dem  Wtsier,  dem  Feuer,  die  ^ch  in  ihrer  Okoncnnie^  mt»m$ 
in  ihren  Kosten  ausdrückt.  Die  Erde,  zu  Polygonen  oder  Terrassen 
stilisiert,  Int  ihre  l-nheweglichkrit,  ihre  DauerhaftigVeit,  Der  Baum 
begrenzt  seine  rhythmischen  Zeiten  nach  Jahren.  Das  Wasser  gehorcht 
den  künstlichen  Rli/thmen  bei  vorhandenem  Gefälle  ohne  bedeutende 
Störungen,  in  der  Ebene  verlangt  es  dauernde  Hebearbeit,  und  jede  seiner 
rhjrthfflischen  Standen  ist  ein  neues  Opfer  an  Gdd.  Am  venchwende" 
fisdiiten  gibt  tidi  das  Feuer,  das  stets  nnr  künsdidi  erregt,  stets  nar 
künstlich  bewq(t  wird,  und  dessen  Kunst  im  Augenblick  auffliegt,  von 
vollen  Hrinden  gespendet.  Je  verteilter  die  Atisgaben  sind,  je  konkreter 
der  Geldwert,  desto  festlicher  und  luxuriöser  empfinden  ww  den  Moment 
des  kunstlichen  Elementarschau^piels.  In  der  Ebene  gibt  es  kein  noch  so 
kleines  Wassertheater,  das  nicht  dauernde  Ausgaben,  eine  laufende  Rech- 
nung darstellte.  Die  Stadtbrunnen,  die  Ptomenadenwasserfille,  die 
Fontinen  der  Girtdien  weiden  von  der  aUgemeiDen  Leitung  gespeist. 
Man  spart  und  li0t  das  Wasser,  das  von  der  Kunst  in  rhythmische  Wege 
geleitet  ist,  auch  von  der  Wirtschaft  in  rhythmi-^che  Arbeit;?  und  Ruhe- 
perioden disponieren.  Es  ist  einer  der  wenigen  Falle,  daß  Künste  beweg- 
licher Stoffe,  um  ökonomisch  zu  bleiben,  ihre  Leistungen  unterbrechen 
müssen.  Dieser  ökonomische  Eingriff,  der  einen  unkünstlerischen  Rhyth- 
mus herrorrnft,  bat  etwas  KU^dies.  Wenn  der  Mensdi  nidit  mdir 
tanzt,  weil  er  satt  mon  der  Lost  tst^  so  Ist  seine  Rnbe  oigamsch,  und  die 
Pausen  des  Festes  haben  so  wem'g  Armut  wie  iigoul  eine  Müdigkeit  nach 
dem  Genuß.  Wenn  aber  ein  Naturelement  pausleren  mu'6,  weil  seine 
Regisseure  sich  von  den  Kosten  erholen,  so  liegt  darüber  jener  kalte  Ton, 
jene  versteinerte  Rhythmuslosigkeit,  die  der  Brunnen  der  d'Annunzio- 
achen  Jungfrauen  vom  Felsen  zeigt,  ein  wasserloses,  vertrocknetes,  ge- 
storbenes StOdc  Plastik,  das  sein  Lebeosdement,  seine  Bewegung,  seine 
Himmft1sspi«jgdungen  sdt  Jahizduiten  vergessen  bat. 
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Der  Brunnen  muß  laufen.  Nicht  umsonst  setzte  sich  seit  uralten 
Zeiten  die  Plastik  an  den  Brunnen;  sie  fühlte,  daß  das  Wasser  ihr  hier 
eine  Bewegung,  ein  Leben  gab,  das  ihr  der  bloße  Stein  versagte.  Sie 
wuBt^  daß  das  Horcheii  auf  den  Klang  ttrOmenden  Wassen  wie  in  einer 
Metapher  des  Geistes  auch  der  Sutue  einen  Organismus  von  Lebendig- 
keit verlieh.  Die  Hefligea  und  die  Mythologien  auf  den  Brunneniäulen 
schienen  jrtzt  zu  sprechen,  die  Statuetten  in  den  Nischen  schienen  von 
einer  ewigen  Melodie  zu  erklingen,  der  Wasserstrahl,  der  aus  dea  Brüsten 
der  Karyatiden  ohne  Unterlaß  spritzte,  hatte  etwas  von  einer  asiatischen 
Fmchtbarkeitsmystik.  Die  naive  Freude  an  dieser  Verbindung  ließ  jede, 
ja  jede  Olbinng  animaHscfaer  Weien  benutzen,  um  sie  durdi  einen  Waiier- 
•tnhl  lebendig  ivirken  zu  machen.  War  das  Wasser  aber  in  seinem  Lauf 
unterbrochen,  tO  bildete  lich  sofort  der  Witz  dieser  kunstlichen  Kom- 
bination heraus.  Man  wurde  sich  bewußt,  und  man  scherzte  mit  dem 
Wasser  wie  mit  irgend  einer  anderen  dressierten  Beweglichkeit.  Die 
Giuochi  dell'  aqua  sind  in  der  Renaissance  sehr  verbreitet.  Plötzlich 
qiringen  kleine  Strahlen  «ua  der  Fontine  nach  auBen,  um  die  {äerficben 
Zuschauer  «n  bespritzen,  oder  sie  sdüeBen  aus  dem  Stdngelag  des  Bodens 
hervor,  um  die  Ahnungslosen  zu  vertreiben.  Auf  dem  Ventufimschen 
Stich  der  Venusnifche  in  der  Villa  d*]^te  bricht  eine  Panik  unter  den 
Befuchern  aus.  Sie  haben  sich  diesem  verführerischen  Winlcel  zu  sehr 
genähert,  plötzlich  schießen  Wasserstrahlen  von  allen  Fugen  auf  sie  los, 
und  zwei  Kniblein  auf  hohen  Säulen  bespritzen  sie  aus  einem  Körperteil» 
der  nidkt  bk»6  in  Brissd  rar  Mindung  von  Wassetfeitungen  benutzt 
wird.  Die  Besucher  Italiens  seilen  heut  nur  die  Ruinen  dieser  Wasser- 
künste.  Ohne  Veiglcidhung  der  alten  Stiche  vermag  kaum  die  Phantasie 
sich  die  Feste  zu  rekonstruieren,  die  einst  das  Wasser  in  den  Villen  der 
Renaissance  zu  feiern  hatte. 
Watxrfaa  und  Neben  der  Villa  d'Estc  sendet  der  Anio  seinen  berühmten  Wasser- 
fall  herab.  Die  Natur  höhnt  mit  ihm  all  die  künstlichen  Wasserwitze, 
die  die  Menschen  daneben  -niriditeMn.  Als  imni^dididics  Schauspiel 
lange  bestaunt  und  venchtet,  beginnt  langMOi  die  Romantik  des  Wasser- 
lEslls  ihren  Stil  auf  die  Kfinste  flberzuleiten.  Seit  den  Piazza  Navona- 
brunnen  des  Bemini  entfernt  man  sich  allmählich  sowohl  von  der  Mystik 
-  als  von  der  Wit2ig:keit  des  Brunnens  und  gibt  dem  Wasser  seine  natür- 
liche Stelle,  die  es  innerhalb  der  barocken  Grandiosität  nicht  minder 
bewahrt  hat  wie  in  der  idyllischen  Einfachheit  mancher  modernen 
BmnnenplattÜL  Was  civt  ^e  ptrsdo»  Anbringung  des  Strahles  an 
KfitperSfinungfn  bedeutet^  unrd  jetzt  die  natöilidie  Wassermenge  als 
Fall»  als  Quells^  in  Gietten»  in  Fdieo.  Unter  den  Stichen  n  Wasser^ 
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Hnaten,  die  Boucher  herausgab,  findet  sich  nicht  ein  einziger  Witz.  Der 
WuMifiiß  ttt  hangt  ZbH  daf  lieiiidiaide  Motiv*  Er  paßt  den  Italiencni 
ab  barocke  WaaMrform  ebenao  wie  den  EagM^dem  alt  mral  amnieiiieiit. 
Man  findet  ihn  von  den  römischen  Brunnen  bis  in  das  Boit  de  Boulc^ei 

ja,  dn  niedliches  EnkelVind  hat  er  dem  Berliner  Tiergarten  zugewiesen. 
Wo  ihn  die  Natur  zu  schwach  formiert,  vAe  am  Zackenfali,  steigert  man 
ihn  zeitweise  künstlich;  wo  sie  ihn  vergessen  hat,  wie  am  Kreuzberg,  baut 
man  ihn  ond  eröffnet  mib  lomantisches  Theater  für  einige  Tages- 
•tonden. 

80  kdiren  wir  endfidi,  in  einer  Resignation,  die  nur  Edhithdlt  dei 
Empfindens  ist,  zn  jener  Rhythmik  da*  Wassers  zurück,  die  swar  menacli- 

lischer  Stilisierung  entbehrt,  aber  dafür  die  natürlichen  Schönheiten 
dies«  beweglichen  Elementes  steigert.  Wir  lauschen  stundenlang  dem 
leichten  Wellenschlag  der  Havel,  deren  Ufer  Lennes  Kunst  nur  natür- 
hcher  machte,  um  die  Reize  des  Wassers  uns  ganz  zu  crsciilicßen.  Wir 
frenen  ona  wieder  dea  einladien  Madctbranneoa  mit  dem  alten  Sdialdi- 
mociv  Ton  Viterbo,  der  leine  Mdodie  dauernd  wediadt  nach  den  viel- 
fachen Ansprüchen  an  die  Kraft  einer  gemeinsamen  Stadtleitung,  nadk 
den  Launen  der  Luft  und  der  Feuchtigkeit.  Wir  ziehen  dem  isolierten 
großen  Bobolibassin  von  94:70  Metern,  mit  seiner  Insel,  seinen  Brücken, 
•einen  Neptunsfontänen,  den  River  des  Hydt-park  vor,  der  ungeziunt 
söne  Wasser  die  üiex  bespülen  läßt,  ohne  jede  Repräsentation,  nichts 
all  achanei,  fließendet  Waiser  für  die  Jugend,  den  Sport,  die  abendlichen 
Triiimer.  Wir  legen  in  nnaerer  Gmnavaldkolonie  knne  wirtschaftlich 
berechneten  Wasserkünste  von  feierlichen  Rhythmen  an,  keine  fnuu^ 
Bischen  Kanäle  mit  Schiffischauspielen,  wir  bilden  nnr  die  Fenne  zu 
Seen  aus,  denen  wir  die  besten  Kurven  geben,  die  eine  vorsorgliche  Natur 
für  ihre  malerischen  Reize  gezeichnet  hätte.  In  unseren  Cafes,  in  unseren 
Wohnungen  lassen  wir  uns  von  dem  dekorativen  Geräusch  leiser  Fontänen 
nnd  Wandbninnen  nmqiidcn,  das  in  nniere  Gespräche  nnd  Gedanken 
den  Rhydunns  dieses  wohlgeordneten  Elementes  bringt  und  für  uns 
immer  noch  so  sehr  feierlich  ist,  auch  dme  daß  wir  es  nur  Sonntag» 
Ton  drei  bis  vier  Uhr  in  aeinea  staunenswerten  Künsten  sich  prodn* 
zieren  sehen. 

Des  Menschen  Seete 
GMeht  dem  Wuser, 
Vom  Himmel  kommt  es. 
Zum  Himmel  steigt  es. 
Und  trfider  Bledar 
Zur  Erde  maß  es  « 
Bwig  vadMcliid» 
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DatWaner  ist  das  gesdligste  aOer  Element^  und  es  war  den  Zeiten 
groBer  Geselligiceit  am  unentbehrlichsten.  Wie  es  heute  zu  dem  einzelnen 
vemdlinlichitf  und  tröstlicher  redet,  selbst  ab  der  Baum  oder  die  Luft, 

so  sprach  es  zu  den  Fürsten  der  Renaissance  in  seiner  feierlichsten  Sprache. 
Es  beharrte  im  Fließen,  es  floß  im  Beharren,  es  breitete  sich  aus  und  streckte 
sich  gen  Himmel,  es  gab  die  Ruhe  in  der  Bewegung  und  die  Bewegung 
in  der  Ruhe,  es  verband  die  Fernen,  und  es  spiegelte  die  G^enwart,  es 
fuUte  bereitwiDig  die  Fonnen,  die  der  Mensdi  ihm  vorsdind),  und  ge- 
sdlte  sich  zwanglos  den  Künsten  der  Architektur,  der  Plastik,  der  Vtgt^ 
tabilien,  ja,  auch  der  Musik.  Es  trieb  während  seiner  künstlerischen 
Leistungen  nebenbei  noch  Wasserorgeln,  es  bediente  die  tönenden  instru- 
raenti  hidraulici,  die  die  Musen  der  Parnaßgruppe  spielten,  des  großen 
FoQtänenschaustückes  in  der  stanza  dei  venti  im  Belvederethcater  zu 
Fnacati.  Ei  Terdoppdte  einst  die  Feuerweriw  nnd  die  Lampiongondeln 
Venedigs,  jetzt  koloriert  es  sich  sdbst  in  den  Fontaines  lumineuses  un- 
serer Ausstellungen^  in  den  bunten  Wasserfällen  aller  Chateaux  d'eau. 
Die  Elektrizität  hat  den  Weg  nicht  bloß  hinter  das  Wasser  gefunden,  wie 
die  bengalische  Flamme,  sondern  auch  in  das  Wasser.  Wie  hätten  fran- 
zösische Fürsten  gejauchzt  über  leuchtendes,  bunt  leuchtendes,  wechselnd 
buntes  Wasser! 


as  Fener  kam  am  spitesten.  Es  Imuchte  wenigstens  lin- 
gere  Zei^  um  sich  die  Formen  anzueignen,  die  die'Rt* 

naissance  auch  den  beweglichen  Elementen  gab.  Schon 
tief  im  sechzehnten  Jahrhundert  läßt  Cosimo  L  allerlei 
inittc'dlterlichc  phantastische  Fcuerwerksteile  durch  den 
achteckigen  Tempel  des  Tribolo  ersetzen.  Aber  die  Phantastik  will  nur 
hngsam  den  strengen  Fotdemngen  tcktonisdi  gebildeter  Sinne  weichen. 
Als  RochcUe  1618  eingenommen  wurden  feierte  man  es  nodi  ganz  natu- 
ralistisdk,  doch  nicht  reizlos  durch  die  Darstellung  junger  Mädchen  auf 
einem  unzugänglichen  Felsen,  die  ein  flammendes  Meerungeheuer  be- 
wacht, bis  ein  Perseusheld  naht  und  alles  in  blendendem  Feuerglanz 
aufgeht.  Ausbrechende  Vulkane,  kämpfende  Seeungetüme,  Höllendämonen 
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be!iie!teii^  auch  mathematinert»  noch  dnige  Zeit  ihre  ^rpische  Rolle  bd 
den  Festen,  bis  dies«  zwitterhaften  Künste  des  Feuers  dann  tetk  aof 
die  Bühne  übergehen,  wo  in  jenem  häufig  wiederholten  izenisrh<'n 
Tjrpus  der  „Höllr"  zahlreiche  Gelegenheiten  sich  boten,  es  in  allen 
Nuancen  spielen  zu  lassen,  teils  als  pjrrotcchnische  Dramen,  Herkules- 
und  VnlbutttOck«^  in  Sit  niedere  Voibbdintigung  herabinken.  Im 
Paxiier  ThraB  «ifd  fdum  1799  Ofphens  alt  Peneidinuaa  anSgMut,  in 
Vfien  ptraphrasiert  Stuwe  den  Faust,  und  in  Vorstadtlokalen  stellt  man 
jene  combats  de  nuit  dar,  die  an  Fürstenhöfen  unter  Loms  XV.  auf- 
hören. Die  feinere  Entwicklung  der  Oper  beschränkt  endlich  auch  die 
Bühnennaturallstik  des  Feuers.  In  der  Walküre  lieben  wir  es  nicht  mehr 
als  Elcmeut,  suiidern  als  Reüex  zu  »dien. 

Im  Fener  Uhtt  etwas  2Saaberiiciiet  wie  in  kdncm  anderen  Feit- 
matertaL  Weil  ei  fOr  den  Menschen  immer  ein  Kflmtli^at  war,  reizte 

es  auch  künstlerisch.  Die  Flamme  kommt  nicht  von  selbst,  sie  ist  nicht 
ganz  Rohstoff  wie  Pflanze  und  Wasser,  sie  ist  ein  Produkt  des  Reizes,  der 
aus  den  toten  Stoffen  ihr  inneres  Licht  hervorholt.  Das  Licht  strahlt, 
solange  man  es  behandelt,  es  erwartet  die  Liebe  der  Menschen,  denen  e? 
eine  Jrreude,  unen  Rausch  gibt,  die  es  sammelt  und  lenkt,  drinucii  um 
den  Herd  oder  dranBen»  wo  dnzdi  plöttliche  neue  Reflexe  die  Dinge 
unter  einer  sonderbaren  Belenehcnng  anflilitzea.  Weil  a  künsdich  und 
sdten  ist»  trigt  et  den  Charakter  des  Fesdichen,  wo  es  andi  ^üht ;  je,  es 
nimmt  dem  Tage  «sein  v/crkelhaftcs  Licht,  wenn  es  zu  Trauerfeiern  un- 
gewohnt leuchtet  und  seinen  Glan?:  sogleich  wieder  durch  schwarze  Flore 
verhüllt.  Dem  Tag  gibt  es  die  außergewöhnliche  Illusion  einer  ehr- 
würdigen Dunkelheit  und  der  Nacht  die  faszinierende  Pracht  eines  ge- 
heimnitMllen  Tages.  Eine  nnbdannte  Kraft  ist  för  uns  in  dem  Fener, 
ein  Geschenk  der  Gdtter  »1  allen  2!eiten,  eine  Majestit,  die  wir  ffirchten 
und  lieben.  Ein  königlicher  Luxus  im  Laboratorium  der  Natur,  ist  es 
die  köstlichste  Ver^chwrndnng,  die  wir  dem  Feste  weihen,  vergin^cher 
als  ein  Blumenstrauß,  den  wir  einer  Liebe  aufs  Grab  werfen. 

Die  festliche  Kraft  alter  Siegesfeuer,  seien  sie  von  den  Ächäem  oder  /=«w 
Mardomos  entzändet,  f&r  den  Triumph  der  siegenden  Sonne  abgebrannt 
oder  das  leise  Symbol  eines  inneren  Sieges  in  der  geweihten  Feiertags- 
kerze, alles  Freudig-Brennende  wird,  wie  das  freudige  Wasser  und  die 
festliche  Vegetation,  von  der  italienischen  Renaissance  zuerst  in  Rh/dunen 
geordnet.  Das  „griechische  Feuer"  hatte  kulfarlose  Anfänge  in  Ser- 
pentinen und  Girandolen.  Die  Kultur  des  Feuers  beginnt  in  Floren?;  und 
Siena,  deren  Künstler  schon  von  Vanocchio  in  seinem  Artilleriebuche  1572 
als  erste  Fyrotechniker  bezdduiet  werden.  Der  weitere  geographische 
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Weg  ist  derselbe  wie  drr  aller  anderen  siclitfearen  Künste.  In  Rom  wird 
der  VVeltstil  geprägt,  in  Frankreich  erweitert,  in  Deutscliland  nachgcalimt. 
Man  lehnt  du  Feuer  entweder  gebunden  an  die  Architektur  an,  oder  man 
▼cmicht  et  in  Freiheit  zu  drcsuereii.  Zahllote  Stidie  der  Zeit  «chfl- 
den  «at  diete  Tergänglidieii  Fettsttuiden,  die  lüdic  wie  die  Wtttenpiele 
wenigstens  die  Ruinen  ihrer  baulichen  Gerfilte  hinterließen.  Wir  sehen 
die  Lämpchen  tauber  die  Architekturformen  nmtpiden,  die  Grundlinien 
der  Fassaden  hervorheben,  oder  Girandolen  entwickeln  sich,  die  im  Mo- 
ment ihrer  Entladung  mathematische  Figuren  von  überraschender 
R^dmäQigkeit  zeichnen.  Die  Tektonik  zwingt  die  gebundenen  Feuer, 
die  nngebandenett  lOten  jene  ktente  Tctomik  am»  (De  der  Berechnung 
und  AnfttcUvng  der  Fenerweriokteper  tnneivohnt.  Am  imta  wad 
fSQigen  Rhythmus  herrtdit  keine  Freude.  Diese  Illuminationen  und 
Pyrotechniken  ließen  sich  wunderbar  abbilden,  wöl  sie  ihren  Höhepunkt 
stets  in  einem  malerischen  Ensemble  stilisierter  Kräfte  erreichen  und  an 
einer  musikalischen  Aufeinanderfolge  von  künstlerischen  Phrasen  kein 
Interesse  haben.  Sie  werden  immer  mehr  ein  Bild  statt  einer  Bewegung. 
Sie  toten  die  Bewe^ddccit  dei  Feueit,  wie  nun  die  der  Binme  und 
Walter  getfltet  hat.  Niemak  gab  et  dnoiGetdima^  der  die  Begrenzung 
jeder  EntwtcUang  leidenschaftlicher  geliebt  liätte. 

Was  unserem  zeitlichen  Empfinden  die  Kinematographie  geworden 
ist,  bedeutet  der  schöne  Stich  für  jene  Epoche.  Wir  suchen  das  Zeit- 
liche im  Laufe  der  Erschwnungen  auch  in  der  Wiedergabe  zu  retten,  jene 
betonten  in  ihren  Blättern  noch  schärfer  das  Tcktonische  ihrer  rhyth- 
mitchenGcDÜttc.  Sie  gehen  mitunter  to  weit,  sogar  den  Schomtteinraach 
der  Symmeciiewcfen  divergieren  nndkiMimg^erensnliiiett.  Unter  den 
Itilisierten  Formen,  in  denen,  ihre  Schule  das  Bewegliche  darzustellen 
wußte,  sind  die  Arten  der  graphischen  Wiedergabe  des  Feuerwerts  nicht 
die  uninteressantesten.  Zur  reslistischen  Schilderung  des  Feucrcffektcs 
mit  seinen  schimmernden  Lichtradiationen  und  phantastischen  Schatten 
bringen  et  nur  die  großen  franzfitischen  Stecher  des  i8.  Jahrhunderts, 
Morean,  Looai  de  Lonaine;  der  Moment,  den  aie  nch  answihlen»  ttt 
tteta  der  Schluß  der  Gtrandda,  der  die  weitette  Entfaltung  jedca  Fener- 
weifc»  teigt.  Es  ist  der  tdctonischeste  Moment  dieses  Vetgnfigent,  der 
ihnen  so  wichtig  ist,  -wie  uns  heute  der  koloristische  Realismus,  den 
Whistler  in  seinem  berühmten  Feuerwerksbild  bekennt.  Die  gewöhn- 
lichen Stecher  aber  halten  sich  einfach  an  die  geometrische  Aufzeichnung 
der  Raketenttrahlen  und  Fenergarben,  die  tie  weiß  auf  tchwarz,  aber  auch 
tchwarz  auf  weiß  dartteHen  und  trotx  aUer  Zickzacki  und  Wolken  nicht 
SU  einer  Ittudon  erhöhen  können.  Im  Simie  da  alten  Zeit  vcifiihr  viel- 
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leidit  jener  Stecher  der  B^^reother  Hochzelttfeste  Ton  1748  am  kon- 
•equentciteii,  der  das  Feuerwerk  inmitten  einer  scharf  stiliikrten  Wald- 
landschaft mit  militSrisch  belaubten  Bäumen  gar  nicht  cr«t  im  Ab- 
brennen, sondern  in  der  nackten  Aufrethung  der  Gestelle  schildert,  die 
die  Feuerwerkskörper  tragen:  die  Parade  der  baulichen  Vorbereitung. 

Wr  htben  lolclke  BUtler  tciiioa  mit  augebiUeten  Gfamdokn  «nf 
der  Engdilmig  vom  JaliK  1579.  Aber  den  Gipfd  cffekiit  die  Fncr- 
kunst  der  Renaissance  alt  im  18.  Jibriiimdert.  Aus  den  drdfiger  und  vier- 
ziger Jahren  sind  uns  ganze  Mappen  und  Bücher  in  solcher  Anzahl  er- 
halten, diQ  vnr  annehmen  dürfen,  erst  hier  sei  im  Bewußtsein  der  Fest- 
arrangcurc  die  volle  Emanzipation  der  Lustpyrotechnik  ▼om  Artillerie- 
wcscn  erreicht  worden.  Entweder  sehen  wir  Baulichkeiten,  die  mit 
Feuexkunit  kombiniert  liad,  oder  Khfine  Stidie  von  aichtlidMA  Fetten, 
in  denen  MiHtlnduiutpide,  Fener,  Wasser,  Garteabea,  Bafiett  mätetn- 
ender  verknüpft  sind,  öder  wir  blättern  in  •tatdicben  Büchern,  wdche 
die  Illumination  einzelner  Orte  beschreiben.  Ein  nationaler  Unterschied 
eadstiert  jetzt  nicht  mehr,  das  Feuer  spricht  die  Weltsprache  der  Renais- 
sance, es  wandelt  sich  leise  mit  den  Stilmoden,  wird  bisweilen  etwas  natura- 
listischer, wie  man  «  bd  den  in  Dresden  beliebten  grandicMen  Herimlet» 
ieaenpieleii  beobtckten  kami,  oder  etwm  äeiliditf,  wie  man  ct«mdaidi 
Veri^ddie  von  Blflmcb  „Gründlicher  Anweinmg  nr  Lnstfeoerwcikerey** 
TCO  1771  mit  ihereil  Tafda  der  massiveren  Renaissance  feststellen  wird. 

Die  große  Süeit  des  Feuerwerks  ist  der  französische  Hof  vor  und/taM^MAt 
nach  1700.  Hier  entfaltet  sich  der  ganze  Reichtum  an  Vorstellungen, 
die  sich  mit  dem  Feuer  verbinden  lassen,  hier  spielen  die  Elemente  waiire 
Riesenfetce  au^  deren  Rh)rthmus  von  namhaften  Kfinttlem  geregelt 
wird*  Der  Grondim  Ruggieritt  11  est  presque  impoMiUe  de  pwer 
d*un  feu  d*artifice  pour  bien  terminer  une  f£te  wird  bier  WbkKcUEcit. 
Der  Tag  ist  zu  Ende,  das  Volk  strömt  durch  die  Gassen,  es  beleben  ddk 
die  Pavillons,  die  man  für  die  Leute  auf  den  Plätzen  baute,  und  in  denen 
man  die  Bälle  vorbereitet,  die  ewigen  Weinfontänen  —  eine  der  bezeich- 
nendsten Assoziationen  fürsthcher  Wasserkunst  mit  der  solennen  Frei- 
gebigkeit —  spmddn  neben  den  öffentlichen  Büfetts,  da  lött  ein  Kenonen- 
idraB  die  Sponnnng  vnd  tammelt  dOe  Gennfififaigkeit  inf  d«i  Sdum^ 
•|m1  aBer  Schauspiele :  das  Feuer.  Wie  auf  einen  Schlag  —  es  iit  der  Mo- 
ment, den  die  Texte  der  Festbucher  uns  so  freudig  schildern  —  ent- 
zündet ?ich  die  Stadt  und  läßt  ihre  Architektur  an  Hiusera  und  Brücken 
in  einer  unirdischen  HeUigkcit  aufleuchten.  An  hervorragenden  Punkten 
stehen  die  Feueraufbauten,  die  Tempel  und  Tore,  die  die  Akzente  der 
leuchtenden  Streifen  geben,  und  vor  dem  Fürsten  an  der  Seine  bc^ginnt 

4*  51 


Digitized  by  Google 


das  Zeatram  der  ganzen  Feuerwerkssalage  seine  Kräfte  spielen  zu  lassen. 
Ea  ist  eine  festliche  Übersetzung  der  Anlage  einer  Königsstadt  und  der 
zentralen  Autorität  des  Fürsten  in  die  gebundene  Sprache  des  Feuers. 

Das  17.  Jahrhundert  leistet  in  Frankreich  so  groi^es  in  der  Illumi« 
OAtioa,  daB  ei  4a  JXmmdcmm  hk  Imte  aidit  fibocsoiKm  »t.  In  der 
Rdhe  Ton  Feitoi,  di«  in  der  Ue  enduut^  eineiB  ZjUm  Veitailler 
Fciertige  unter  Louis  XIV.»  gestochen  sind,  uberraicht  ndsen  einer 
üf^Mgen  Girandola  die  perspdctiyische  Aufnahme  einer  magischen 
mination  des  ganzen  Kanals,  die  die  Wassergrenzen  geometrisch  heraus- 
hebt. Man  kcnat  in  dieser  Zeit  Kristallkerzenkronen  auf  den  Brücken, 
deren  Effekte  durch  Spiegel  vervielfacht  werden.  Die  Louvreillumina- 
tim  von  i€$z  wird  dt  ^  «usgedeluitHte  ogcMb«,  Sit  VtA  «ddit  lut. 
Das  folgende  Jahrhundert  liriingt  cor  Grfifie  die  Ennst,  und  die  drama- 
tische Kraft  dci  Feacis  wird  der  tektonischen  Terbunden.  Unter  aU  de& 
P7ramidenfeuerwerken,  den  Schauspielen  ballettmäßig  bewegter  illu- 
minierter Kähne,  den  Stilisierungen  von  Vidkanausbrüchen,  den  rhyth- 
misch geordneten  Kämpfen  von  Wasser  und  Feuer,  den  kolossalen  Arclü- 
tekturaniagcn,  die  mit  ganzen  Mythoiogicii,  Statuen  mit  lebenden  Blu- 
mm,  lencbtcndctt  Fjgurm  in  diMsi  fwmamt  tSdi  auüaieo,  ragen  be- 
londm  zwei  Fdte  der  dreiBigcr  Jahre  hervor,  die  grfifiteik  Tnniaph- 
tage  dieses  Elements.  Beide  finden  auf  und  an  der  Seine  statt.  Zar 
Feier  der  Verwandtschaft  von  Frankreich  und  Spanien  werden  für  dessen 
*  Könige  am  24.  Januar  1730,  dem  Winter  zum  Hohn,  an  der  Seine  die 

Pyrenäen  aufgebaut,  Berge  mit  mythologischen  Figuren,  mit  der  ganzen 
Natur,  große  Üluminationsbeete  mit  buntem  Sand  ziehen  sich  weit  hin, 
tma.  Rietengonddii  tragen  Figuren  nnd  dnen  Mnnkcempcl»  vier  große 
Ecktfixme  mit  lampiona  k  placjoet  de  ler  blanc,  die  andi  am  Tage  phan- 
taltisch  silbern  leuchten,  geben  das  bauliche  Bild.  Von  den  Ecktürmen 
steigen  die  Raketenzdchen  auf.  Zwölf  Meertmgeheuer  kimpfen.  Vul- 
kane speien.  Delphine  erscheinrn  auf  dem  Wasser.  Feuergarben  zischen. 
Ein  Kanonenschuß,  eine  Sonne  erhebt  sich,  dazu  ein  Regenbogen  in  den 
natürlichen  Farben  mit  der  Gottin  Iris  und  einer  leuchtenden  Inschrift: 
aetema  ttat  oonoordia  rcpim.  Nenn  Jahre  aplter  gfbt  die  Stadt  Farit 
an  dendben  Stelle  ein  Hochzettifeit.  Ea  ht  in  dnem  jener  unerhört 
pridktigen  Foliobände  publizieftf  die  in  diesen  Jahren  für  die  Dantd- 
Tung  solcher  vergänglichen  Kunstwerte  beliebt  sind.  Auch  der  Text  ist 
in  gutem  Fiuß  gehalten,  ein  rhetorischer  Spiegel  des  Festrhythmus,  und 
der  Verfasser  war  in  der  rhythmischen  Strenge  seiner  Zeit  so  durcli- 
gebildet,  daß  er  selbst  den  Schutz  vor  dem  Winde  bei  den  Illuminationen 
nicht  fibeitefaen  hat.  Daa  Fest  findet  nrilchcn  Pont  roTal  und  foat 
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nenl  tCatt.  IMe  SdnebBicliiiiiga  —  dn  wnndeibtrer  AnUidc  —  maA 
in  ihrer  ganzen  Länge  mit  Tfibünen  besetzt,  auf  denen  eine  fesdidw 

Menge  geräuschvoD  verkehrt.  Für  den  König  ist  ein  prunkvoll  Impro- 
▼isierter  Thron,  für  die  Edlen  sind  phantastische  Logen  gebaut  von  jener 
eigentümlich  freien  AussteUungsarchitektur,  die  das  Rokoko  uns  vorbe- 
reitet hat.  Der  Konig  erscheint,  und  ein  plötzliches  Schweigen  läßt 
die  Bewegung  in  den  Zuidiatteni  emnren.  Dm  Koniert  b^nnt,  von 
cineinOfdkeitergeiptelt,  du  tcnaiieniBnn^  a  eiiMin  cTpiiiek  tt|>|iigeny 
ÜloiniaAtions fähigen  schwimmenden  Pavillon  dtzt.  Jetzt  beginnen  d^ 
joutcurs  auf  den  Kähnen,  weiße  Ritter  mit  bunten  Abzeichen,  ihr  ballett- 
mißig  geordnetes  Lanzenspiel.  Es  wird  finster  und  der  Glan?  d«  Feuers 
will  aufsteigen.  Der  phantastisch  garnierte  Pontneuf  mit  seinem  Illu- 
sionstempel in  der  Mitte,  die  Lichterständer  auf  den  Ufern,  die  Wasser« 
lencnreike  bflden  die  tektoniidie  Zuidmiing.  KAne  tiiid  ttogi  den 
Ufern  tngeofdnet,  alt  zicdicbcin  innminieRem  Takdweik,  jeder  wieder 
in  einer  anderen  ddcorativen  Verttrebung,  dne  der  glänzendsten  Ideen 

dieses  Feuemtils.  Sie  rüdem  ein  Ballett.  Dann  bleiben  sie  als  Peripherie 
Stehen.  Mecrdrachec  bcspcien  sich,  Wasserbomben  platzen,  Schnecken 
und  Garben  steigen  auf,  Feuerfontanen  springen  rhythmisch  empor 
zwischen  den  Lampionkähnen.  Zum  Schluß  löst  sich  das  Dekorations- 
fenerwe^  du  die  Ardiitdktar  des  Bootneuitempels  lebendBg  tnadit. 
Die  Riesengirandola  iit  der  letzte  AUord  dieses  gewaltigsten  aBer  für  die 
Nachwelt  publizierten  Feuerwerke»  das  ohne  jede  realistische  Neben-» 
bedeutung  den  reinsten  Genuß  stilisierter  Elemente  gegeben  hatte. 

Außerhalb  der  großen  Metropolen  der  Feuerkunst,  Rom  und  Paris,  m  Ar /"wtet 
beobachten  wir  mannigfache  Variationen.  Eine  Publikation  der  Stock- 
holmer Feste  von  1672,  beim  Antritt  Karls  XI.,  zeigt  ein  kolossale*  und 
achte  gestochenes  Wasserfeuerweik  und  neben  den  fiblidien  Kanmdb 
und  Speisungen  und  freigebigen  Weinfontänen  die  Illumination  einer 
Brücke  und  äntr  gewaltigen  Pyramide,  die  sich  wie  ein  alter  Eiffelturm 
aufreckt.  Über  die  Dresdener  Feste  von  1678  erschien  ein  weidlich  ge- 
schwatziges Werk,  das  dicke  Tzschimmersche  Buch,  das  die  Festbeschrei- 
bung verbindet  mit  „etlichen  nachdenklichen  Geschichten,  heilsamen 
Sittenlehren,  polididien  Erinnerangen  und  gefiAten  Spifldien'. ..  zur 
Bespiegdnng  mensehUcher  Qncksdiglcit,  Ehre,  Hoheit,  FfiUe,  AnstABe^ 
Mingdi  nnd  Gebrechen*S  Es  ist  eine  dumpfe  Philosophie  der  Glück- 
seligkeit, die  bei  Gelegenheit  eines  Funtenfestes  aus  allerlei  humanisti- 
sehen  Erinnerungen  zusammengeträumt  wird,  schwulstiger  ils  die  ge- 
wohnten naiven  Einleitungen  der  ausführlichen  Frstbüchcr,  daß  jeder 
Mensch  sich  eben  einmal  amimcicn  müsse.   Auch  Ästhetiken  der  Zeit, 

53 


Digitized  by  Google 


d«r  i,iMwi<J<fbritttfchen  Zcit^,  findet  man  Uer»  doch  to  idir  auch  die 
yeradaMODg  dSeielbe  iit»  iclicint  der  Weg  von  ihnen  zn  der  nmcfen  ein 

ziemlich  langer.  Neben  Jagden,  Rittenpiden  und  Opern  gibt  es  Fackel- 
balletti,  wie  man  sie  von  Preußen  her  besser  kennt  und  ein  heftig  knallendes 
Herkulesfeuerwerk  im  Rahmen  eines  Karussells,  auch  mit  der  Kartell- 
ankündigun^,  wie  sie  bei  solchen  Gelegenheiten  beliebt  ist.  Der  Typus 
ist  noch  recht  alt.  Bewegliche  und  (euer  titige  Figuren  werden  verwendet^ 
der  NitafaUHBn  wird  nidtt  ibeanißig  üngeachiSiib  md — cbi  ieheBcr» 
aber  benidmender  Fall  —  der  Knifoiat  bt  bAdutidbat  der  Dirigent 
dieies  Schauspids. 

Im  nächsten  Jahrhundert  siegt  auch  in  der  Provinz  der  formale  Stil, 
Ein  Turiner  Blatt  von  1737  zeigt  schon  jene  willkommene  Verbindung 
von  beschnittenen  Gärten  mit  einer  Illumination  in  den  Gangen,  um  die 
Fontänen,  die  sich  in  ihrer  Manier  bis  in  unsere  Tage  erhalten  hat.  Ihre 
leaeien  Aniliufer  waren  die  Bdeodttung  dei  BdleaUiaacer  oder  dei 
Krolhchen  Gartens  in  Bedin,  wo  einem  verehrten  büigerlichen  Publikum 
werktiglich  ein  Schauspiel  vorgesetzt  wird,  das  einat  anr  einen  einzigen 
Fürstenabend  verschönte.  Ein  Frankfurter  Blatt  von  1741  zeigt  neben 
einem  Königsaufzug  ein  Haus  in  geradhnigster  Illumination  mit  bunten 
Glaskörpern,  mit  vielen  geometrischen  Formen  und  besonders  einer 
Reihe  von  Kreuzen  auf  dem  Dach,  das  mehr  als  heute  berücksichtigt 
wird.  SdiMi  ein  Jahr  daimf  cnchflint  wieder  ein  FiaaUiirter  König- 
aafitngUatt  mit  einem  großeo*  ttantpaient  belencfateten  Bau,  inl  dem 
man  allefifli  ArabeAen,  Monognmme,  Statnennischen,  Bäume  mit  Glas- 
lämprhen  unterscheidet:  eine  volle  Umsetzung  der  Architektur  in  feurige 
Linien  und  Flächen.  Die  Dresdener  Illuminationen  zeichnen  sich  jetzt 
durch  ihre  große  .Allgemeinheit  aus,  von  1736  und  1738  haben  wir  Be- 
schreibungen von  seltener  Ausführlichkeit.  Im  Jahre  1736  am  7.,  8.  und 
^  Angnit  wnrde  die  Rfiddcehr  Friedrick  An^ma  aua  Fden  gefeiert. 
In  einem  der  iUnminterten  Fenater  aab  man  ein  Buch  liegen»  daa  in  adnem 
*RtA  eine  Art  Parodie  auf  solche  literarische  Verherrlichungen  verging» 
lieber  F«te  war.  Gerade  über  diese  Feier  erschien  ein  Werk,  da?  getreu- 
lich Straße  für  Straße,  Nummer  für  Nummer  die  Illuminationen  der 
einzelnen  Adeligen  und  Bürger  aufzahlt  und  einen  vortrefflichen  Aus- 
zug des  damaligen  Geschmacks  gibt.  Man  wirkte  noch  sehr  viel  mit  In- 
acbriften,  Allegorien,  BUdem  jeder  Art^  die  etwaa  Devoiei  bedeuteten; 
die  lUttaünntion  iat  nickta  ab  eine  erleudktete  Sammlung  wm  Dedikationa- 
tttdtt  und  -kupfern.  Wibfend  auf  den  großen  Featblitten  wenigstena 
der  Sinn  für  die  tektonische  Wirl:ung  des  Feuers  an  hervorragenden 
Flitien  bel^  ist»  aieht  man  luer  eine  beschämicnde  fiildcrmaskeradi^ 
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eineii  papiemen  Rest  jener  allegorischen  Hof  feste,  die  die  Taten  dtt 
Fflmen  Itk  Myduilo^  mnttilisiateii. 

Auch  Heute  Heat  die  ReUame  einer  yenchwenderischen  Dlumiaatioii 
dem  EhigetK  de$  einzelnen.  Aber  die  stolze  Entwicklung  des  Schaufen- 
sters hat  8!p  geschäftlich  ehrlicher  gemacht.  In  dem  „Frohlockenden  . 
Dresden"  genierte  sich  ein  untertanigster  Bürger  nicht,  seine  Fenster  zu 
öffnen,  in  seinem  Zimmer  eine  perspektivische  Theaterbeleuchtung  auf- 
zubauen und  jedem  den  indiskreten  BHck  zu  gesutten. 

In  der  zweiten  Hilfte  des  i8.  Jahrhimderti  nehmen  wir  eine  Verdn^  akMi 
fachung  der  Wirkungen  wahr.  Während  ein  Zerbster  Blatt  von  1745 
bei  großer  militärischer  Entfaltung  noch  eine  Art  Giardinetto  von  Feuer- 
werk zeipt,  vorn  Schwärmer,  dann  Beete  mit  Feuersäulen,  Sonnenobe- 
lisken, Monogrammen,  in  der  Mitte  und  hinten  i"inen  plasri^clien  Auf- 
bau, zuletzt  eine  riesige  Raketengruppe  und  Girandola,  gibt  uns  ein  1763er 
Stidi  den  vomdmien  Blick  auf  ein  Ibus,  denen  Attflca  mit  Faddtduden 
geziert  iit,  am  denen  Fenstern  Tcppidie  hingen,  an  denen  Winden 
Kandelaber  und  Arme  mit  Kerzen  bäetzt  sind.  Bti  heute  iit  die  Kerze, 
die  sich  herunterbramt,  das  unübertreffliche  Instrument  einer  indmeren 
Illumination  geblieben,  und  die  vom  Winde  bewegten  Fackelschalen 
des  Lipperlifidehäuses  in  Btiliu  schlagen  an  edler  Monumentalität  heute 
noch  alle  Indiskretionen  ihrer  Umgebung,  ist  es  nur  die  ciuiacixc 
Gi^  ihrer  Wirkung,  die  «e  um  niher  bringt  ab  alle  Llmpcben  and 
Gltthfaimen?  £»  icheint,  ne  haben  audi  etwas  von  jener  Bew^dUkeit 
des  Feuers  gerettet,  die  die  Renaissance  verdammte.  In  der  Fackd  ist 
die  rohe  Flamme  geblieben,  das  sich  verzehrende,  lodernde,  leckende 
Feuer.  Es  ist  ein  ewiges  Motiv  der  Feuerkunst,  das  selbet  in  ttiliiaertea 
Fackelzügen  von  seiner  reinen  Kraft  wenig  verliert. 

Durch  die  pechschwarze  Nacht  bewegt  sich  unser  Zug  in  vierfachen 
•diwdendea,  idiwankenden  Facieirdhen,  eine  gewimdoie  Schlange  von 
ledwnden  Feaexsauldien,  über  die  Strafien,  geiadeam,  «m  die  Ecken  und 
wieder  geradeaus,  er  staut  sich  vor  Bismarcb  Femter  zu  einem  wogen- 
den  Feuerbassin,  das  in  einer  unruhigen  Gier  von  tausend  Herzen  lodert, 
er  windet  sich  wieder  aus  sich  heraus  und  wälzt  sich  auf  den  freien 
Platz,  um  eine  Girandola  von  tausend  vielgestaltigen  Feuerbogen  zu 
bilden,  die  sich  auf  einen  Punkt  vereinigen  woäen,  ddn  Freudesscheiter- 
hanfen  einet  Heroenopfen.  Und  ein  andennal  ttdien  wir  tdiweigend 
in  eiHger  Kilte  aa  einem  staiken  lindemtamm  nnd  liehe^  rot  um  be- 
wegt och  durch  die  rote  Nacht  über  die  Schneestraße  ein  Fackelzug 
düsterer  Männer,  undeutlich  zu  erkennen,  eine  schwere  Masse  in  der 
Mitten  flackrig  beleuchtet,  sterbende  Flammen  um  den  Saig  des  Kaisers. 
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ie  Stidw  «her  Fenowake  bOden  dne  eigene  litentar» 

von  Laien  kaum  gekannt,  von  Sammlern  liebevoll  stu- 
diert. Noch  fruchtbarer  als  die  großen  Kataloge  der 
Ruggieri,  die  die  bedeutendsten  Sammler  von  Fest- 
bUttern  waren,  ist  für  diesen  Spezialzweck  ein  kleines 
Verzeichnis  von  Blättern  und  Büchern,  das  ein  Florentiner  Kunstfreund 
unter  demTitd  „Oitalogne  dHine  oollection  deiolennitli  etdetonmges 
Sur  les  f  euz  d*artifice"  im  Jahre  1 893  herausgab.  Eine  seltene  Bibfiogiaphie, 
nur  in  viertig  Exemplaren  gedruckt.  Ihr  Studium  gibt  ant  vollkommene 
Übersicht  über  die  Geschmacksgeschichte  des  Feuerwerkes.  Sehr  all- 
mählich nur  nehmen  die  Feuerwerke,  vom  Jahre  1492  an,  zu.  Besondere 
Aufmerksamkeit  verdienen  die  jährlich  sich  wiederholenden  Fcsthchkeiten, 
weil  lie  ein  Getdunacbpanonott  fiefiem.  So  woide  bei  Gelegenheit  dei 
„Oiincaleite^  (et  ist  eine  ifciBe  Mraleidin,  die  von  17SI  bii  1785  jihr- 
fidl  unter  großen  Feierlichkeiten  dem  Paptt  TOm  König  von  Neapd 
all  Tribut  dargebracht  wird)  jährlich  am  29.  und  30.  Juni  ein  Feuer- 
werk abgebrannt.  Ich  werde  einige  Titel  dieser  Feuerwerke  aufzählen: 
1725  Friede  und  Eintracht;  1726  Herkules  mit  Hydra,  die  sieben  Lastcr- 
kSpfe  hat;  1731  Kriegsapparate;  1732  Gan/medraub;  1741  Hängende 
Girten;  1743  Die  königlichen  Jagden;  1749  Das  neugefundene  Hexko- 
laner  llieater;  1750  Hillen  und  StrtBe  in  Neapd;  175a  Gnirlanden  und 
Fontänen;  1756  Triumplibosen  zwischen  Ätna  und  Vesuv;  1757  Eine 
Schlaraffia;  1760  Amüsements  in  chinesischem  Stil;  1761  Öffentliches 
Badehaus;  1762  Antike  Monumente  im  Palazzo  Farnese;  1762  Tür- 
kischer Kiosk;  1763  Weinlese;  1764  Das  Kapitol;  1765  Hesp^den- 
gärten;  1766  Athletische  Spiele;  1771  Bacchische  Idylle;  1772  Ein  Ort, 
geweiht  der  fbineiischen  Philosophie;  1772  Wildhietmaikt;  1773  Die 
Fabrikatioo  von  Theriak  (ein  Mittel  gegen  Güte)  in  Venedig;  1778  Der 
Monte  Testacdo;  178s  Nichtliches  LandvergnOgen  mit  Keiikttnien; 
1785  Der  Luftballon. 

Man  liest  die  Geschichte  der  aktuellen  Interessen  aus  diesen  Feuer- 
werksthemen ab.    Neue  Gebäude,  wichtige  Antiken,  Pixantasien  und 
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Idylle,  TOiUidMt  und  Ounenicliei»  Mythologjtdui»  Techanck«!, 

Industrielles  wedifelt  miteinander  ab»  der  geistigen  Mode  nachgebend. 
Die  Sammlung  setzt  sich  in  denelben  Weise  fort  in  einer  Blätterfolgt^ 
die  die  römischen  Girandokn  unter  dem  Pontifikat  Pius*  IX.  veröffent- 
licht. Von  1847  bis  1870  sehen  wir  ein  modernes  Geschmackswandeibüd: 
zuerst  spielen  Gebäude  eine  Rolle,  neue  Kirchen  oder  ein  Terschönerter 
FUt^  dittm  kommen  mitteUlteriidie  Basiliken  und  ihnliche  romantische 
Stoffe^  t86|  wird  uns  die  Peterddidie  tauek  Antonio  dt  SangaHot  Plan 
vorgeführt.  1865  sehen  wir  die  christlichen  Monumente  auf  den  Ruinen 
der  heidnischen.  In  demselben  Jabie  kam  eine  Villa  im  Stile  des  acht- 
zehnten Jahrhundert?,  auf  dem  Pincio  gedacht.  1867  wird  ganz  gelehrt: 
die  Peterskirche  in  der  ersten  konstantinischen  Form.  Dasselbe  Jahr 
hat  noch  ein  philosophisches  Feuerwerk:  das  römische,  heidnische  Reich 
«b  Bidt  und  zur  kitliolifcliea  Wehtefidtaft.  1869  ist  literarisch: 
Le  amenia  deicritte  dd  Tmo  ai  ctati  XV  e  XVI.  Dandbe  Jahr  hat 
ein  archäologisches  Feuerwerk:  dat  Manioleom  dei  Axignttitt  in  der 
Originalkonstruktion  nach  Strabo. 

Die  wi^senschaftiich-romantische  Periode  wird  endlich  wieder 
ibgelrjät  durch  eine  patriütiscK-iyrnboIisrhe,  die  dem  neu  geeinten  Italien 
entspricht.  1S75  wird  m  Rom  das  Pantheon  der  Einigungshelden  ab> 
gebrannt»  1881  ein  Hbitifailtnipalatt,  1884  der  Fkwpekt  der  Torincr 
AsHteUnng.  Chineiiflchc^  oiientaliidke»  mittdalteiiiclie  Fenenverite 
nnd  jetzt  nur  Intermem.  AQmalilidi  hArt  dann  andi  diaei  Ver- 
gnügen auf. 

Während  die  Illumination  in  der  Renaissance  zu  einer  leuchtenden 
Hervorhebung  der  Architektur  wird,  entwickelt  sich  das  freie  Feuer- 
welle zu  ciucm  Ballett  wohlgeordneter  Strahlen  und  Kitder.  Aus  Raketen, 
Sonnen  und  Sdiwftnnem  bildet  ridi  eine  Mathematik  gebundener 
Rhjdimen  benuf^  die  die  Chmeograpbie  det  Fenera  auf  den  dnnUen 
Himmel  zeichnet.  Ihre  Lehrbücher  eriimem  an  die  Tanzschriften 
derselben  Zeit  und  die  Erleicliterung  dea  Barocken  in  das  Rokoko  hat 
auch  ihren  Stil  gewandelt. 

Ganz  im  kosmischen  Ton  einer  älteren  Epoche  ist  ein  schönes  Werk 
gehalten,  das  1660  über  das  friedcnsiest  in  L^'on  erschien,  wo  man  weit- 
hin eine  fflumtnatloii  von  lantemet  bald  in  der  Fonn  von  fieiin  de  I7S, 
bald  ab  Waffen,  Kronen,  Guirlanden,  Herzen  bewunderte.  Der  Text, 
im  reinsten  akademischen  Stil  der  Zeit  geidiwungea»  ist  ein  einziges 
Beispiel  jener  Auffassung,  die  die  elementaren  Feste  der  fürstlichen 
Kunstira  ordnete:  ein  Lobsingen  des  Dienstes,  den  die  Elemente  dem 
König  leisten,  ein  Frohlocken  über  die  Stilisierung  der  JNatur  vor  den 
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Augen  dct  MoaaiditB  und  tor  aDem  über  dk  festlichen  Rhjrthmen 
des  Feuen,  du  melir  ak  einmal  dem  FOnten  idbit  veii^idiai  wird. 

Einige  technische  Bemerkungen  schließen  sich  an,  die  man  an  dieser 
Stelle  vielleicht  nicht  suchen  würde,  und  besonders  werden  dabei  die 
verschiedenen  indnridncUen  Gel^cnheaten  der  Feste  ameinander  ge- 
halten. 

Die  spätere  Zeit  vcriährt  in  iiirexi  Feuexwerksbüchcrn  graziöser. 
Fresier  in  eitter  linie  iat  ein  wohlgebildeter  Goit  von  pariaeriidier 
Dclikateiie^  der  leine  nene  Auflage  ieM  Trait6  dci  feux  d'artifice  ponr 
le  apectade  von  1747  mit  einer  hübschen  Voirede  überreidit:  L'ottTiage 

est  une  refonte  de  celui  que  produisirent  les  amusemens  de  ma  jeiinr?se 
il  7  a  quarante  ans.  Auch  er  fängt  noch  mit  Gott  an  wie  so  viele  Tanz- 
meister seiner  Zeit,  die  die  Hälfte  ihrer  Bucher  brauchen,  um  nach- 
zuweisen, daß  der  Tanz  mit  den  Geboten  Gottes  nicht  in  Widerspruch 
ttdw.  Er  dient  den  sogenannten  witienachaftKchen  Aniwienmgen 
aeiner  Epodie^  indem  er  darauf  eine  htitoriiche  UberMcht  fiber  die  lUn- 
mination  von  Sais  und  die  griechischen  Lampadariafeste  bringt.  Dann 
beginnt  die  Grammatil:  der  Raketen.  Die  BuchstahenraVcten,  La  Ful- 
nünantc  als  Donnei-  und  Blitzrakete,  die  Rakete  ä  second  vol,  wenn 
aus  der  ersten  eine  zweite  springt,  ebenso  die  Rakete  a  trois  vois,  die- 
jenigen, die  sich  im  Aufsteigen  vervielfältigen,  die  accoupl^  und  group^, 
die  oourantini»  die  anf  vorgeidiriebenem  Wege  laufen,  die  einfadien 
und  zniammengcaetEten  mit  G^enbewegung»  diejenigen»  die  im  KrciM 
laufen  —  et  ist  die  echte  französiadie  Freude  an  der  Methode  der  Per- 
mutationen. Die  Termini  klingen  an  die  Tan^technik  an.  Die  Be- 
w^iung  wird  in  Figuren  stilisiert,  deren  Verlauf  gezeiclinet  werden  kann. 
Die  Girandole  ist  das  gesarate  Corps  de  ballet,  zum  Schlußeffekt  ver- 
einigt. Das  Feuer  wird  eine  brennende  Geometrie.  Je  nach  der  Ge- 
legenheit kann  die  Zeichnung,  die  Reihenfolge  durchgefShrt  werden. 
Wie  im  Ballett^  kann  ani  der  betreffenden  Feter  die  Idee  dct  pjroteck- 
nitchen  Schautindt  entwickelt  werden.  Auch  Prezier  unterschddet 
die  Gelegenheiten  und  gibt  Musterkarten  für  die  verschiedenen 
Fälle.  So  schließt  das  Buch,  das  mit  der  Gottesfurcht  begonnen, 
dann  die  Grammatik  der  Raketen  festgestellt  hatte,  mit  der  Praxis 
der  Feste. 

Provinzicflere  Bfidier  gehen  mehr  anf  die  Scfaene  ein,  die  dat  bom- 
binierte  Feuer  so  gut  leistete  wie  dat  Walter.   Sdbtt  mit  der  Flaadk 

hatte  sich  das  Feuer  zu  verbinden  versucht,  obwohl  es  nichts  der  Bronnen- 
plastik  Vergleichbares  hervorzubringen  ^TOßte.  An  den  Jobannes-  und 
Mariä-Himmelfahrufestea  der  Italiener  gab  es  Statuen  mit  leuchten« 
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dem  Mund  und  leuchtenden  Augen.  Das  war  nicht  kulturfiQug.  Eher 
konnte  man  mit  Fcoer  ndaMi  dtntdlai.  FaMarbinme»  Pener^ 
pbtten,  Feneildle  üad  im  gmen  aditzdmten  Jahiiiisndert  bekannt. 
AdcIi  gdangteman  zu  Kombinationen,  indem  man  sich  des  Feuers  schämte 
vnd  nnr  feinen  Effekt  zu  genießen  beschloß  oder  gar  mit  der  Zahmheit 
des  Feuers  kokettierte.  Wie  die  großen  Pots  ä  feu  als  Kapitelle  bemalt 
werden,  so  daß  das  Feuer  aus  einer  Architektur  zu  springen  schien,  so 
Terhülite  man  das  beliebte  Tafelfeuen^'erk,  dessen  letzter  Rokokoresr 
onsere  y«*wi«Mim—  fin^  in  Blunounrappen  am  hnlUndiirhnn  Foat- 
papier.  So  «prang  arhKffBlicH  dai  Feuer  ant  dner  Unmel  Man  hat 
das  Miniatnrfeaciweric  mit  Parfüms  verbunden,  auch  in  Nadelbüchs- 
lein und  Dosen  gesteckt.  Warum  nicht?  Die  Zeit  war  m  gdstrdich  in 
der  Bezähmung  aller  widerspenstigen  Elemente. 

Wieder  ein  Jahrhundert  später  betrachten  wir  das  Feuerwerk  schon 
recht  sachlich,  rein  technisch  wie  die  zahlreichen  Lehrbücher  beweisen, 
unter  dam  Chedier  vnd  Testier  all  die  besten  Aber  die  ao  aehr  ent- 
wickelten Bontfener  vnd  Dintsse  ab  das  voUstlndigste  gilt.  Hier  liest 
der  Interessent  die  Chemie  und  die  STStematik  aller  Feuerwerkskörper 

ab.   Oder  man  wird  bereits  Sammler  und  Historienforscher.  Es 

erscheinen  Kataloge  seltener  Blätter  und  Bücher,  und  Ruggieri,  der 
letzte  Sprößling  einer  weitverzweigten  Feuerwerkerfamilic,  deren 
Stammbaiun  er  selbst  mit  Stolz  entwickelt,  schreibt  seinen  prccis  histori- 
que,  eine  kmxe  Ofsrhichte  besonders  wichtiger  Pkriser  Feste,  die  er 
trinenden  Auges  ans  der  Eiinneiung  henmIbeschwOrt.  IXe  Dichter 
blicken  nachdenklich  auf  eine  verschwundene  Pracht,  und  Oscar  Wilde 
erfindet  zum  Beschluß  eine  novellistische  Fabel  „Die  vornehme  Ra- 
kete", in  der  das  Feuerrad  als  Vertreter  formaler  Gesinnung  gegen  die 
zomantiiche  Leuchtkugel  schweren  Stand  hac 
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ie  groficn  FeacffeHe  4er  Renaiiuiice  lind  vorftber.  Bnit 
wurdeti  berBlmite  Menter  dar  FynXcdiiiik  durcii  die 
Residensea  gachleppt,  heut  hat  der  Fürst  kaum  nodtt 
ein  Interesse  an  der  Abbrennung  ein«  großartigen  Feuer- 
thcaters.  Empfänge  und  Hochzeiten  feiert  man  in  ge- 
schlossenen Räumen  und  überläßt  der  Bürgerschaft,  in  geeigneter  Weise  die 
Elemente  zur  Feier  des  Tages  heranzurufen.  Wie  der  Garten  nicht  mehr 
der  Sduraphts  IBiffdidwr  ADfRUmmgeBii^  wie  die  FcmtiiieB  nidit  mdir 
txt  neueu  Sdunpieleii  fcftwuiigeii  werden«  loodem  den  Ptabfikain  sich  zu 
bestimmten  Stunden  zeigen,  lo  iit  auch  das  große  Feuerwerk  eine  öffent- 
liche Sehenswürdigkeit  geworden,  von  Unternehmern  zur  Belustigung  des 
Zuschauers  arrangiert.  Selten,  daß  ein  Fürst  sich  unter  diese  Zuschauer 
mischt,  selten,  daß  er  sich  eine  öffentliche  Illumination  besieht.  Er  illumi- 
niert sein  Schloß  wie  jeder  Bürger  sein  Haus.  Für  die  Kerzen  traten  zum 
TeadieGaianne  ein»  für  datGaidieEIeltmitit.  DaiFener&4ste  dabei 
znnichst  den  alten  Prinzipien,  die  Aiduttktnr  hervorzuheben  oder  so 
•chmficken.  Eine  Feuerlinie  kann  uns  heut  noch  die  Proportionen  einei 
guten  Hauses  in  wunderbarer  Reinheit  erleuchten.  Aber  daneben  zeigten 
sich  doch  schon  Anfänge  des  modernen  beweglicheren  Geschmacks  auch 
diesen  Dingen  gegenüber.  Das  Gas  half  nicht  >nel  zur  Beweglichkeit,  am 
angenehmsten  war  es  uns  noch,  wenn  der  Wind  über  seine  Adler  und 
Wappen  spidte  und  wie  hoaend  ftber  das  Fener  atiich,  das  aidi  unter 
seiner  weichen  Kmd  zn  dncken  schien.  Andi  die  Eldctridtit  wollte 
zuerst  nidlt  die  Starrheit  euies  strengen  Rhythmus  aufgeben;  indem 
sie  die  matteren  Gaslämpchen  nur  durch  grellere  Glühkörper  ersetzt^ 
verrohte  sie  den  Effekt,  statt  ihn  zu  verfeinern.  Aber  man  fand  bald, 
daß  man  die  Elektrizität  doch  besser  in  der  Hand  habe  als  irgend  eine 
bisherige  Lichtkraft,  und  daß  man  mit  ihr  ein  Wechsebpiel  treiben 
könnte,  g^en  das  die  drei  Umschaltongen  der  Theaterfarben,  rot,  blau 
und  wcifi,  xarfi<l:bKeben.  Man  konnte  ^  Reflektoren  nun  mit  Er- 
folg drehen,  da  sie  dnen  weiten  Lidttkegd  ansschlckten ;  man  konnte 
ihre  Farben  mischen  und  die  Reflexe  sowohl  auf  die  Kleider  der  Loie 
FuUer  als  auf  die  Dachteile  des  Chlteaa  d'eaa  werfen,  die  zur  Zeit  der 
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WdtMiwtclhiiig  Toa  SerpentiafariMH  in  IntenraUen  bestrichen  wurden. 
DicM  Iflnmiitatiop  dm  Chitam  d'om  bedaitece  das  Aufienc^  vm  die 

Elektrizitit  bisher  in  Farbenmischung  errddlit  hat.  Aus  Glühkfirpeni» 
durch  das  Wasser  halb  venchleiert,  ist  die  Illusion  eines  Feenpalastei 
aufgebaut,  gelbe,  rote,  blaue,  weiße,  bemsteingoldene  Farben  sind  unter- 
einander gemengt.  Vor  dem  Wunderwerk  sitzt  ein  Dirigent  der  Farben- 
harmunien,  der  ihre  Töne  variiert  wie  ein  Harmontumspieler  die  Farben 
•einei  Inttmmaitfla  dmck  aiii&cii«  R^gbcozOge.  Die  RendiMace 
liitte  vidDddkt  den  Sockd  rat,  die  Sinlen  bleu,  dat  Dach  gdh  getSnt. 
"Wir  fiebcn  lieat  raffiniertere  Mischungen.  Ein  paar  Uaue  Striche  in 
dnem  roten  Palast,  ein  plötzlich  ausbrechender  goldener  Glanz,  rote 
tiefe  Töne,  die  sich  leise  einmischen,  eine  warme,  satte  blaue  Feme,  die 
sich  auftut  wie  der  Traum  eines  fernen  Palastes  —  wir  malen  Pastell. 
Wir  mischen  die  1  arben  nicht  nach  den  G^etzcn  der  Tektonik,  sondern 
aacfa  den  kapiidltocn  freien  Rhjrthmen  maletiicher  Refleie.  Leidite 
Andentnngen  z«izen  uns  achr  ab  eine  mamTe  SmnflWigfceit,  und  die 
Beweglichkeit  der  Farben  gibt  uns  mmikalttdhere  Aiaoeiationen  als  die 
festgenagelte  Geometrie.  Geradeüber  von  dem  bewe^chen  Farben- 
schauspiel des  Chäteau  d*eau  und  seiner  Fontaines  lumineuses  stand  der 
Eiffelturm,  bis  zu  seiner  Spitze  von  Lämpchen  umrahmt,  die  seinen 
Schnitt  und  die  graziöse  Lmie  seines  Aubtiegs  vor  den  dunkelvioletten 
AbendMmmel  zeidineten.  Et  war  der  G^eniats  zweier  üluBiittations« 
Prinzipien:  hier  die  Betoonng  einer  TOfhandenep  Architektur,  dort  die 
Vonpiegelung  ein«»'  wechselnden  malerischen  Illusion. 

Es  wird  uns  immer  mehr  möglich  werden,  das  festliche  Feuer  auf 
seinen  eigentlichen  Charakter  und  seine  unersetzlichen  Wirkungen  zu- 
rückzufü^irrn.  Die  Architekturillumination  kann  sich  so  wenig  weiter- 
entwickeln wie  das  Kunstfeuerwcxk  auf  fester  Dekoration.  Neue  Wege 
liegen  nur  in  dar  vollen  Attinntznngdei  Feoen  ab  beweglichen,  wecbieln- 
den,  wehenden,  lodernden,  als  loftfttnnigen  Elem«it«.  VHr  kdiren 
zur  freien  Rhythmik  znridc,  wir  gd>en  dem  Spid  der  Natur  nur  die 
Möghchkeit  einer  Steigerung^,  nicht  die  Beschränkung  der  Regelmäßig- 
keit. Auf  dea  Hügeln  des  Landes,  auf  den  Bismarcktüimen,  auf  den 
Burgen  werden  Leuchtfeuer  brennen.  Die  Straßen  der  Stadt  werden 
mit  Fackeln  geschmückt  sein,  und  bunte  Flammen  werden  magische 
lichter  mid  ndtsane  Schatten  idiaflen.  Jaudizende  Raketen  werden 
nadh  Laune  anfitteigen,  um  im  Spd  der  Luft  ihre  Schwirmer  und 
Leuchtlageln  herabzuschicken.  Lanlende  Ketten  leuchtender  Guir- 
landen  und  Friede  werden  sich,  die  Hauser  entlang,  entzünden.  Reflek- 
toren werden  ihre  Farben  in  stets  wechselnden  Schichten  mischen  und 
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DSmpfe  beleuchten,  die  auf  den  Plätzen  immer  wieder  voa  neuem  sich 
entwickeln  und  ein  unendlich  wohltuendes  Spiel  reiner,  paradiesischer 
Töne  aJs  ein  zauberisches  Licht  über  uns  hintragen.  Und  selbst  im 
entlegensten  Gartenwinkel  wird  das  Schaukeln  der  Lampions,  wie  über 
japaniicliai  Geniann»  dae  HcUidw  FtdlMic  der  Bewegung  zeigen, 
ohne  grelle  Bettimmtheit,  tfanmlufk  nette  rote  und  wdBe  ichimmemde 
Kngdn,  die  in  den  Zweigen  der  Biume  hingea. 

Wir  haben  den  Übermut  der  Renaiisancc  rerloren,  den  Triumph 
über  die  geregelte  und  organisierte  Natur,  Wir  lieben  wieder  das  Ele- 
ment und  seine  reine  Seele.  Denselben  modernen  Menschen,  den  wir 
träumend  am  stillen  Ufer  des  Wassers  fanden,  der  sich  eine  Wiesen- 
biume  zam  GenoB  ihrei  VttbvMttm  knltivierte,  den  treffen  wir  ebendt 
nieder,  in  Havennadaft  gdiflSti  an  teinem  Kamin»  und  wir  b^rdfen» 
wdche  Lwt  er  an  diesem  lO  einfachen  Spiel  des  Feuers  empfindet,  an 
seinem  Auflecken,  an  seiner  zündenden  Glut,  an  dem  knisternden,  be- 
friedigten Rücken  der  Scheite,  an  seinem  Erlöschen.  Es  ist  ein  anderes 
Glück  als  das  des  Renaissancefürsten,  der  im  Wasserschloß  aus  Blumen- 
beeten Feuerräder  aufschießen  sah,  es  ist  nicht  so  momentan  und 
kommandiert,  es  kt  lediicher  und  bewe^cher,  weil  es  lelbit  einer 
BewiQgttng  Idgt. 

Ab  ob  nns  modernen  Menschen  dn  Genofi  Terschafft  werden  sollte, 
ohne  Bau  und  Dekoration,  ohne  Stilisierung  und  räumliche  Organi- 
sation, wenn  auch  ganz  im  kleinen  den  Lauf  der  Elemente  an  unseren 
Sinnen  vorbeistreichen  zu  lassen,  ist  uns  das  Rauchen  gegeben  worden, 
jene  wunderbarste  aller  Rousseauschen  oisivitis,  die  sich  selbst  im  leichten 
und  unbeschrankten  Rhydunns  einer  nat&iüclien  Kraft  bew^  und 
den  schroffen  Wediul  von  Situationen,  die  scharfen  Kontraste  unwQUg 
sich  folgender  Stimmungen  zu  vermitteln  weiß.  Dieses  Fener  macfait 
den  Spruch  des  alten  dicken  Tzschimmer  wahrhaft  zu  Schanden, 
der  in  seinem  Dresdener  Festbuche  sagt:  ,,in  allen  Sachen  will 
der  Mensch  eine  Rübe  suchen  und  findet  doch  dahnne  nichts  alt 
kuter  Unruhe." 

Den  fubigen  Rauch  sdien  trir  mit  befriedigtem  Gemfite  seine  ver- 
schlungenen Figuren  bilden,  deren  ewig  wechselnde  Linien  wir  sinnend 
nachziehen.  Sinnend  denken  ynr  jener  lauten  Feste  der  Elemente,  die 
einst  Fürsten  in  Szene  setzten,  um  sich  das  Schauspiel  einer  beherrschten 
Natur  vorzutäuschen.  Wie  aus  einer  fernen  Zeit  leuchten  uns  die  roten 
Tage  herüber,  in  denen  die  Kräfte  der  Natur  Theater  spielten  und  die 
heiBett  Augen  zu  ergötzen  hatten«  Miichcnpcimen  sehen  wir  ftber 
Slkwes  gebUicn»  die  geheininisvoll  in  der  Nacht  GerOste  m 
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bauen,  um  Wunder  der  Erfindung  und  Sehenswürdiglceltcn  der  Natur- 
umwandlung auisteigen  zu  lassen,  sobald  das  Signal  ertönt.  Alte  Zeiten, 
vergangene  Geffihk^  cmtidMniiidaM  HenfidümteB.  Auf  «aem  Smd- 
hQgd  tt^eo  wir,  wie  ihn  Kinder  am  Meere  banen,  und  bUdwn  anf 
den  G/ng  der  Wellen,  ihr  Kommen  und  Gehen,  dieses  unerfindliche 
ewige  Zurückgehen  des  letzten  Schaumes  und  der  letzten  Feuchtigkeit 
und  der  dunklen  Grenzen  des  Wassers,  das  nicht  zur  E  de  will.  Der 
Wind  spielt  in  den  Wimpeln  und  aufgehängten  Segeln,  die  Kähne  singen 
schaukelnd  die  Melodie  der  Wellen  und  wie  lebende  Wesen  kommen 
Uaugeachwängerte  WoOwB  fitwn  Land,  atntaen  vor  dam  WaNer,  Ifiien 
1^  sdinchtern  auf  nnd  achwirren  ab  Ckxi  g^en  das  Firmament.  O  un- 
gebundene Willkür  dicwr  unserer  Feste  der  Elemente,  apollinische 
Fderstunde  des  kleinen  glücklichen  Herzens,  das  im  gleichen  Pulse  geht 
mit  der  großen  mütterlichen  Macht.  Was  liegt  uns  daran,  sichtbare 
Stücke  von  ihr  zu  stilisieren,  wir  freuen  uns  zeitliche  Stücke  von  ihr  zu 
wählen,  begrenzte  Ruheperioden  selbst  auszusuchen,  in  denen  wir  una 
ihrem  RhTthmoi  hingeben  vnd  dieien  Gemiß  bii  znr  letzten  Fihigkcit 
amlBoiten,  die  immer  nodi  nicht  die  letzte  zn  sein  acheint.  Dieiea  aind 
unsere  Feste  der  Elemente^  diain  Khwimmende  Zwecklosigkeit  —  unter 
allen  Spielen  ist  sie  das  elementarste,  ein  Improvisieren  der  Empfindungen 
unter  Vergessen  jeder  KausaUtSt,  jeder  ZuaammcnlaMUHg ;  nichts  als 
ein  loses  Liegen  auf  dem  Rücken  der  21eit. 
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Eis-Lebots-LieJ 

Sf'f^l.nr  über  dif  Fldchr  wf^, 
B'o  vcni  k}<hn5i*in  H'  ji^/  r  die  Bahn 
Dir  nicht  vorgr grabe 7i  du  siehst  — 
Afache  dir  selber  Bahnl 

Stille  Liebihf'i,  ninn  Herx! 
Krtichts  gleich,  bttchts  doch  nickt, 
Drichts  gleich,  brichts  niiltt  mit  dirt^ 

Goethe 
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Mmtuni^  ^^^^(7^^:^^?^^:^..   IE   SEHNSUCHT   NACH   DEM  FESTE 

kommt  fiber  jeden.  Ei  itt  f^taxh,  ob  mt  das 
MotiT  dun  dt  ein  iidietischei  oder  rdigifiaet 
auffassen,  et  bleibt  dieselbe  Encbeinung.  Das 
Motiv  der  Feierlichkeit  gewinnt  seine  Fonnen 
je  nach  dem  Stande  des  Geschmacks,  nach  der 
moralischen  Verfassung,  nach  den  idealistischen 
Überschüssen.  Vielleicht  ist  es  unser  wertvoilsies 
GcKhoilc,  daß  dandbe  Bewußtsein,  du  uns  die  Gänge  dieser  Wdt  in 
UmdM^  in  Rrani,  in  2Sdt  nebe  bringe  noa  ancb  befibig^  ihre  Ord- 
nung nach  dem  Maße  persönlicher  Begabung  herzustellen,  ihre  Un- 
endlichkeiten durch  einzelne  endliche  Feierstunden  zu  versöhnen, 
ihre  Verwirrung  durch  wohlbedachte  und  gutgeformte  Gesetze  zu 
schlichten.  In  diesen  Tiefen  berührt  sich  das  moralische  Gewissen, 
der  religiöse  Idealismus,  der  ästhetische  Gestaltungstheb.  Das  Motiv 
der  Feiliriirhkrit  gibt  eine  Reinheit  des  Z<^ens,  die  uns  die  Natur 
▼Ott  idfast  niemals  gegeben  bitte.  Sein  Wesen  ist  die  Seltenheit,  die 
nicht  zu  häufige  Wiederholung.  Es  ist  nicht  das  Lied,  sondern  es  ist 
sein  Refrain,  und  dieser  ^frain  kann  übermütige  Volbtöne  haben  wie 
aristokratische  Noblesse,  er  kann  die  Bewegung  fixieren  und  kann  sie 
wiederum  flüssig  erhalten.  Die  Stunden  unserer  Feier  sind  verschieden, 
wie  wir  es  sind,  und  wie  es  unsere  Zeiten  sind.  Sie  können  ein  Erraffen 
sein  oder  ein  Hingeben,  eine  Übediefemng  oder  eine  Empfindung^  Stil 
oder  Pewdnlichkeit.  Sie  sind  eine  Stellnngnahme  gegenüber  den  Dingen 
des  Lebens,  die  sie  nicht  nachdichten,  auch  nicht  nachachaffen,  sondern 
umschaffen  zu  Gefühlswerten,  welche  den  Charakter  unserer  rhyth- 
mischen Wünsche  tragen.  Mit  der  Änderung  dieser  Gefühlswerte  ändern 
sie  sich,  bleiben  oder  vergehen,  versteinern  oder  erneuern  sich.  Sie 
haben  ihre  eigene  Stilgeschichte.  Die  Feierstunden  eines  Renaissance- 
lüfiteB,  von  einem  modernen  Bfiiger  nachgeahmt,  eihaiten  jenen  boiir- 
geoiien,  apießeriadun  Zqg^  der  sie  licheifich  machen  kann,  wenn  aie 
cor  Unzeit  kommen.  Und  eine  moderne  Empfindungswdle^  in  das 
Herz  eines  Byzantiners  gegossen,  würde  es  sprengen  und  in  eine  groteske 
Sentimentalität  ausfließen.  Die  Renaissance  fand  ihre  Formen  des 
Festes,  die  einen  ausgeprägten  Raumsinn,  ein  Organ  für  Zusammen- 
fassung zeigten;  die  Romantik  brachte  eine  Gefühlsrevolution,  die  Jahr- 
nehnto  nßt^  hette^  nm  aich  m  vereddn  nnd  dai  Oeichgeiiicht  iwiMhen 
Natnr  und  Menadi  m  linden.  Die  Reniiisancefocm  der  Feüatnnde 
wild  nidit  schwinden,  wie  keine  vergangene  Kultur  bisher  für  uns 
nmaooat  gelebt  hat;  aber  ihren  tieferen  Einfluß  zeigt  aic^  indem  sie  daa 


Digitized  by  Google 


moderne,  mehr  naturalistische  Gefähl  für  den  wedudnden  Rhythmnt 

des  Glück«,  für  den  privaten  Genuß  der  großen  Feierstunde  aus  einem 
blnßen  Nachleben  zu  einem  geordneten  Spiol  beweglicher  Kräfte  festigte. 
Tatkraftige,  aktiv  veranlagte  Naturelle  werden  stets  die  Fähigkeit  be- 
sitzen, sich  die  Feierstunde  zu  dirigieren,  wie  «ie  das  Leben  dirigieren; 
In  ihnen  ftedct  die  Mög^cUkeit  zum  8duias|rfeler,  znm  momentanen 
Anteilen,  zur  befohlenen  Lustigkeit;  sie  können  am  Sfl^ester  besdilieBen, 
lustig  zu  sein,  und  am  Aschermittwoch  damit  atifcnhftren.  Sie  sind 
stnl2,  die  Elemente  kommandieren  zn  dürfen.  Dagegen  wird  «  empfin- 
denden und  innerlichen  Naturen  nicht  möglich  sein,  irgend  welche 
Formen  von  Vermummung,  irgend  welchen  festlichen  Dienst  mitzu- 
machen, ohne  vor  sich  selbst  eine  gewi^e  Scham  zu  empfinden  —  ihre 
festlidien  Standen  sind  dianfien  in  der  Landschaft,  auf  der  Reisen  in 
guten  Gesprichen,  mit  schönen  Büchern,  in  allen  Dingen,  die  sich  ihrer 
Stimmung  nach  Wahl  anpassen  lassen.  Sie  wollen  nicht  die  großen  Akzente 
im  Leben,  vor  denen  sie  «ich  sogar  fürchten,  sie  liehen  nur  die  Ordnung,  die 
ihre  Lebenskunst  ist.  Die  lemsien  Exemplare  jenes  Typus  sind  in  der  Renais- 
sance so  häufig,  wie  diejenigen  dieses  Typus  es  heute  sind.  Romanische  Ge- 
fühlswerte henschten  damals,  nordisdie  b^^nnenhent  sichansrabrciten. 
Noch  ahnen  wir  kaum,  wie  kulturfihigne  sind,  und  wihrend  wir  ans  ihren 
positiven  Inhalt  überlegen,  kommen  wir  von  selbst  zu  dner Stilgeschicht- 
lichen Betrachtung  des  Festmomentes,  die  nicht  unfruchtbarer  ist  als  die- 
jenige irgend  einer  anderen,  im  Lichte  der  Erkenntnis  stehenden  Kunst. 

Wir  trafen  den  Renaissanceherrn  bei  der  grandiosen  Arbeit,  nicht 
bloß  die  riunüichen  und  festen,  sondern  auch  die  zätUchen  und  beweg- 
lichen Elemente  anbnbleten,  um  ihm  seine  hohen  feiern  n  helfen. 
Er  sund  nicht  bei  der  Erde  vpd  dem  Baustein  fett,  er  befahl  den  Blumen, 
dem  Wasser,  dem  Feuer  die  Formen  einer  strengen  rhythmischen  Ord- 
nung anzundunen.  Was  er  bei  einem  Streichen  des  Windes  durch  die 
Flaggen,  bei  einem  Sonnenschein  auf  den  roten  Velarien  als  Zufall  hin- 
nahm und  rühmte,  das  legte  er  den  Bewegungen  modellierbarer  Stoffe 
als  Gesetz  auf.  Was  er  bei  den  Tieren  in  Mühe  züchtete,  das  bildete  er 
bei  dem  Blenadien  in  vbDstem  Bewnfitidn  am.  Der  Menscb  iit  der 
vortrefflichste  unter  all  den  bewachen  Stoffen,  die  seiner  Kunit  sich 
darbieten.  Selbst  Arrangeur,  selbst  Teilnehmer  und  adbet  Material 
des  Festes.  Der  Zufall  weicht  der  Vernunft,  die  Form  gestaltet  sich 
aus  der  eigenen  Masse.  Was  ist  alle  Kultur  des  Wassers  und  der  Pflanze 
g'-gc-n  die  unerhörte  Organisation  menschlicher  Bewegungen,  die  die 
Renaissance  durchführte,  und  die  wir  heut»  durch  ane  neue  aufkeimende 
Verfossung  zu  enetten  suchen? 
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^J^'jil^ZMgf  o  tind  wir  beim  Menschen  angelangt»  dem  alierbcw^* 
Uchtten  und  unenchöpffich  biegsamen  Material.  Der 
gewaltige  LinteraagspioKefi,  den  adion  euunal  die  grie> 
icKisclie  Kunst  durchführte,  den  die  Renaissance  noch 
Verfeinerter  und  lebenskünstlerischer  ausbildete,  liegt 
vor  uns:  die  Läuterung  von  jenem  unbehilflichen  Wesen,  das  auf  den 
Boden  der  Erde  geworfen  wird,  zum  Kunstprodukt,  dessen  Bewegungen 
auch  im  kleinsten  einem  rhythmischen  Gesetz  gehorchen,  dessen  Führung 
niditi  ab  Anidrudc  dner  Inneren  Empfindnngtreihe  ist.  Der  Kflnstief 
des  Idwndigen  KArpen  liat  ein  Material  vor  lidi,  das  er  nodi  in  ganz 
anderem  Maßstabe,  als  die  Pflanze  oder  das  Feuer,  aus  dem  Gesdiafts- 
bereich  der  Natur  herauszukultivieren  hat,  bis  es  den  Forderungen  der 
Feierlichkeit  gehorcht.  Millionen  von  alltäglichen  Mechanismen,  von  Be- 
rufspflichten, von  Zweckdiensten,  von  seelischen  Balance-Unfähigkeiten 
müssen  weggeschoben,  müssen  gefiltert  werden,  um  die  Stunde  möglich 
zu  madien,  in  der  jene  Sehnsodit  nadk  dem  RhTthmus  oder  nadi  einer 
bewnfiten  Ordnung  unserer  Bewingen,  die  uns  von  Anfang  an  erfOllt,  zur 
Tat  werden  kann.  Indem  Gewimmel  menschlicher  Beschäftigungen  sieht 
man  eine  Reihe  von  verschiedenartigen  Kräften  wirken,  die  auf  dies 
Ziel  hinsteuern  —  Kräfte,  die  bald  indirekt,  bald  direkt  ihre  rhythmischen 
Fähigkeiten  erproben,  die  bald  auf  einem  Umwege,  bald  durch  ein  Miß- 
verständnis, am  seltensten  durch  Zucht,  und  nur  in  den  glücklichsten 
Stunden  durch  freie  Entsdilfisse  zur  Kunst  das  holte  Werk  des  mensch- 
lichen Rlqrdimus  ToUenden.  Es  ist  ein  Sdiauspid,  in  dem  ridi  erzieiie- 
rische,  krankhafte,  freiwillige,  befallene  und  sinelende  Direktiven  kreuzen. 
Man  kann  sie  in  einem  Blick  zusammenfassen,  kann  die  Phasen  unter- 
scheiden, die  zur  wechselnden  Freiheit  führen,  kann  die  Energien  ver- 
schiedener Zeitalter  gegeneinander  abwägen.  Drei  große  Antithesen 
stellen  sich  uns  dar,  deren  Wechselspiel  durch  das  sich  wandelnde  Tem- 
perament der  Epochen  belebt  wird, 
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Die  handweiUiche  Arbdt  macht  am  dem  mensdüichen 

Körper  eine  bewußte  Maschine,  die  nach  dem  Gesetae 
der  kürzesten  Kraftaufwendung  ihre  Zwecke  am  besten 
erreichen  wird,  wenn  sie  die  Bewegung  rhythmisiert. 
Der  Rhythmus,  der  sich  so  an  die  Arbeit  ansetzt,  ge>vinnt  bald  ein  selb- 
ständiges Interesse.  Indem  man  ihn  durch  Tanz  und  Lied  pflegt,  unter- 
itfitEt  man  zugleich  die  Arbdtikiaft  und  fotgit  diem  iithedichen  Wohl- 
gefühL  Technilc  und  Kunst  decken  och.  Unter  beaondengilnitigen  Um- 
ständen emanzipiert  sich  der  Rhythmus  ganz  von  der  Arbeit  und  tritt  alt 
selbständige  Freude  auf,  indem  er  die  Motive  der  Arbeit  zu  seinem  Ma- 
terial nimmt.  Es  sind  die  Hochgefühle  vor,  in  oder  nach  der  Arbeit. 
Aus  dem  Arbeitsrhythmus  ist  ein  Feierlichkeitsrhythmus  geworden,  dessen 
Wesen  nicht  mehr  die  Arbeit  in  der  Verschönerung,  sondern  die  Ver> 
schSnerung  in  der  Arbeit  iit. 

Am  dem  Material  an  rhythmischer  Arbat,  das  Bücher  in  seinem 
unwiderstehlichen  Werke  „Arbdt  und  Rhythmus"  gesammelt  hat,  kann 
man  sich  die  Loslösung  des  Tanzes  von  der  Mechanik  herauslesen.  Bücher 
stellt  die  Erscheinungsformen  rhythmischer  Einzelarbeit,  des  Wechsel- 
taktes, des  Gleichtaktes  zusammen  und  verfolgt  mit  ausgezeichnet  ge- 
schultem Blick  die  ihTthmischen  Arbeitserscheinungen  sowohl  bei  den 
wildett  wie  bei  avilisicrten  VSlkeni,  in  allen  Gewaken,  beim  Mahlen, 
Spinnen,  Rndem,  ^ficken.  Tragen,  Dreschen,  Ernten.  Er  weist  die 
ökonomische  Bedeutung  des  gleichen  Arbeitstaktes  luch  und  achtet  auf 
die  Anfänge  orchestischer,  dichterischer,  musikalischer  Kunst,  die  sich 
hier  offenbaren.  Wir  sehen  an  der  werktäglichsten  Stelle  des  Lebens 
eine  Blume  blühen,  deren  Nahrung  ein  ganz  gewöhnlicher  Zweckdienst 
ist.  Wer  will  unterscheiden,  was  hier  reine  Technik,  soziales  Gefühl, 
isthetischer  Trieb  ist?  Sie  unterMützen  sich  gegemeitig  und  hemmen 
sich  d>enso  gegenseitig.  Georgische  Maishacker  bdeben  ddi  mit  Gesan|^ 
die  Arbeit  wird  schneller  und  schneller,  wie  es  die  Physiologen  bei  jeder 
Automatisierung  des  Rhythmus  beobachten,  sie  wird  so  schnell,  bis  sie 
den  Gesang  tötet,  und  sie  fängt  wieder  von  vorn  an.  Das  ist  das  Symbol 
von  allem  Verhältnis  der  Arbeit  zum  Rhythmus.  Die  Arbeit  erzeugt 
den  Rhythmus,  und  dieser  vollendet  sich  derartig,  daß  er  in  der  Arbeit 
sdbst  wieder  versdiwindet. 

MadagasMsdie  Midchen  pllflgen  und  sien  den  Reis.  Sie  rficien 
in  Reihe  vor,  graben  mit  einem  Stock  Ueine  Löcher,  legen  die  Reiskörner 
hinein  und  scharren  sie  zu.  Die  Bewegung  ähnelt  einem  Tanze.  Sie 
wird  den  Arbeitern  so  gewohnt,  daß  sie  ihnen  bald  heilig  erscheint. 
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Sie  feiern  dteFnnnerunp  an  i"hrc  Tätigkeit,  indem  sie  das  rein  rhyThmische 
Motiv  pflogen,  indem  sie  die  Arbeit  durch  den  Tanz  darstclltn.  Seit 
ewigen  Zeiten  sind  Tänze,  die  Handwerke  darstellen,  in  Übung.  Nie- 
mals in  der  großen  Gcidliduft,  nur  «nf  dem  Lande  oder  auf  dem  Theater. 
Ein  fdches  Material  flieBt  von  hier  in  die  Tanzformen.  Kschen,  Jagen, 
Hansbauen,  Bootzimmem,  Ernten  findet  lieh  als  stilisierter  Tanz  Sur 
Erinnerong  an  die  wirkliche  Arbeit  oder  zu  ihrer  Einrahmung.  Ein 
gnn^es  großes  Gebiet  sind  die  dramatischen  Pantomimen,  die  Ereignisse 
v.ahrend  der  Arbeit  darstellen.  Neuseeländer  beobachtet  man,  wie  sie 
das  Pflanzen  von  Bataten,  den  Sturm,  der  sie  zerstört,  ihr  erneutes  An- 
pflanzen mit  Bewegungen,  die  von  der  Arbeit  hergenommen  und,  auf- 
fahren. Ein  iholichei  Drama  «diUdert  einen  Bootban,  Feinde,  Tod. 
Alle  Acker-  und  Emtefeite  nnd  gehdligte  Arbeitsbewegungen,  die  mit 
dem  Kultus  im  engsten  Zusammenhang  stehen,  bei  den  Griechen  wie 
bei  den  Tndiern.  H:i1b  ist  die  Arbeit  selbst  schon  eine  Art  Gottesdienst, 
halb  setzt  sich  die  eier  im  Tempd  aus  den  Erinnerungen  an  die  Arbeit 
zusammen. 

Aber  warum  hSren  wir  von  dicMn  Dmgen  wie  vou  f emeni  unwiedtf  ~ 
bringlidben  Paradiesen?  Waram  haben  »e  jenen  pein£^en  ethno- 
logischen Anstrich,  der  sie  uns  wie  eine  Kuriosität  erscheinen  läßt?  Die 
Renaissance  in  ihren  kulturbildenden  Kräften  achtet  nicht  auf  die  Arbeit. 

Ihr  adehger  Geist  verneinte  sie,  ihre  Kunst  suchte  sie  nicht  auf,  ihr 
gfi'-tigcr  Gottesdienst  nahm  sie  nicht  in  seinen  Kreis  auf.  Als  spaßjg;» 
Objeict,  als  dankbare  Stofflichkeit  wird  sie  höchstens  in  völlig  umgewan* 
ddter  Form  auf  der  BOhne  zugdanen.  Im  Blid  der  Renaiwaiicefailtnr 
iit  für  da»  Handwerk  alt  menschliche  Bewegnng  kein  Aufmericen,  nur 
lone  realen  Produkte  gelten.  Als  Bühnenfigur,  als  Schlferarbcster»  all 
edler  und  sonntägUcher  Werkmeister  lebt  dieser  Typus  bis  in  unsere 
Zeiten  hinüber,  da  eine  revolutionäre  Malerei  und  Plastik  seine  All- 
tighchkeit  entdeckt,  ihn  bei  der  Arbeit,  auf  dem  Felde,  in  der  Fabrik 
aufsucht,  ihn  auch  olme  Sonntagsstaat  verklart.  Die  Fcidarbaterioiien 
de»  Millet  und  S^andm,  die  Sennerinnen  det  liebennann,  die  Beig» 
leate  dei  M eonier  —  rie  haben  den  Rhjtlmiiu,  die  Gleiclif5fmi|^eit  der 
Bewegimg,  den  Takt  der  Arbeit,  der  dnst  die  Kunst  erzeugte,  um  von 
ihr  bald  mißachtet  ZU  werden.  Es  war  nur  ein  letztes  Aufleuchten. 
Schon  ist  das  Handwerk,  das  M3?senprodukte  schafft,  am  Aussterben, 
schon  hat  die  Maschine  übernommen,  dasjenige  in  ununterbrochener 
Mechanik  zu  leisten,  was  wir  nur  in  der  kurzen  Begeisterung  rhythmisch 
gehobener  Standen  tdiaffen.  Einst  dem  Gottetdienst,  lit  heute  die 
Arbeit  dein  technischen  Genie  geopfert*  Die  AibcttsteUnng  gdit  voran, 
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die  gemeinsamen  Bewegungen  reduzieren  sich,  die  Maschine  übernimmt 
ztirr^t  die  einzelne  Bewegung,  sie  ersetzt  sie  dann  durch  di>  Rotation, 
als  natürliche  Periode  einzelner  ruckweiscr  Impuke.  Die  Arbeit  ist  in 
eine  1  ecimik  aufgegangen,  die  nur  die  konsequente  Anwendung  rhyth- 
miicher  Gesetze  vtt,  und  die  den  Menidiefi  eiiiöht  zu  ihrem  geistigen 
Z^ter.  Ali  gdstiger  Ldter  der  KrdiiSge»  der  Hbbe^nwichine^  der 
Rotationspresse  hat  er  auf  den  Rhythmus  am  eigenen  Leibe,  den  der 
alte  Säger,  Hobler  nnd  Dnicl:er  in  die  Arbeit  stellte,  vernichtet.  Musit 
und  Tanz  sind  verschwunden,  die  Intelligenz  hat  sie  verschlungen. 
Die  Stationen  sind  Handreibstein,  Tiermühle,  Windmühle,  Wasser- 
mühle, Dampfmühle.  Et  sind  dieselben  Stationen  in  jedem  Gewerbe. 
Indem  die  Maschine  dem  Arbeiter  seine  Arbeit  abnahm,  erwachte  dieser 
erst  zu  seinem  Standesbewttfltiein  und  strebte  hinauf.  Die  aber,  welche 
oben  waren,  strebten  zu  ihm  hinabi  indem  sie  die  zurückgelassenen 
handwerUichen  Beschäftipunpen  um  ihrer  Hygiene  und  ihre?  Spiel- 
rcizes  willen  sich  zum  Sport  nahmen.  Sie  srgcitcn  und  ruderten,  «ie 
webten  und  spannen,  ja  sie  schlugen  Holz  und  bestellten  den  Acker. 

In  einem  einzigen  Gebiete  der  Arbötdeistung  mußte  es  anders  jti»» 
kommen;  dort,  wo  der  Mensdi  nidit  die  Maschine  war,  nm  «n  fremdes 
Produkt  zu  erzeugen,  sondern  um  mit  sich  selbst  ein  Werk  zu  vollbringen, 
seine  eigene  Person  in  den  Dienst  einer  Aufgabe  zu  stellen  —  dort,  wo 
er  zugleich  Subjekt  und  Objekt  der  Bewegung  war.  Ich  meine  das 
Militär.  Die  militärische  Taktik  hat  unter  asflietischcn  Cjesichtspunktcn 
ein  ganz  absonderliches  Interesse,  hier  arbeitet  der  Mensch,  um  eben 
diesen  Menschen  in  einer  zweckmäßigen  Wdse  zn  verwenden*  Hier 
bildet  sich  eine  kfinsderische  Zudit  der  Bew^ungen  aus,  die  unter  der 
peinlichsten  Aufmerksamkeit  der  Renaissance  zu  einer  woten  und  'vid- 
hltigcn  Organisation  führt.  Hier  vollziehen  sich  interessante  stflge- 
schichtliche  Wandlungen,  die  mit  der  Ausbildung  der  Fernwaffe  zu- 
sammenhängen, mit  der  Ersetzung  des  einzelnen  durch  die  Massen- 
mechanik. Das  Militär  arbeitet  unter  dem  Zweck,  eine  sich  ähnliche 
Menschenmasse  vnsdiidlich  zu  machen.  E$  arbeitet  also  in  der  Be- 
wegung der  Menge  sowohl  wie  des  mzdnen,  der  die  Waffe  führt.  E» 
muß  gepflegt  werden,  auch  wenn  der  rechte  Zweck  einmal  nicht  vor- 
handen ist.  Scheinrwecke  müssen  zur  Tjbun^i^  illusioniert  werden.  Und 
selbst  außerhalb  wirklicher  und  fingierter  Zwecke  wird  die  Rhythmik, 
die  die  Arbeitskraft  erhöht,  als  eine  fderUche  Stilisierung  kultiviert, 
die  das  MiUtär  in  der  Hand  des  Fürsten  fast  zu  einem  Material,  ver> 
gleichbar  den  bezihmten  Elementen  der  Renaissance  ▼asteinert.  Das 
sind  ganz  einzigartige  Vorgänge^  meifcwfiidige  Mischungen  aus  Arbeits- 
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und  Fcicrrhythmus,  aus  Nützlichkeit  und  Kunst.  £•  wird  nch  Johnen» 
dabei  ein  wenig  zu  verweilen. 

Der  militärische  Körper,  die  Gruppe  von  zusammengehöriecn 
Soldaten,  ist  während  der  ganzen  Renaissance,  völlig  parallel  mit  der 
Kiuutgeidiichte,  ein  üfatetial  fOr  intereMante  Iiguren,  und  ima  hiagt 
länger  an  den  Spidefeien  gn^ercgdter  Anfaniitdie  und  Deployierangen, 
als  es  eigentlich  die  Konstruktion  des  militärischen  Körpers  selbst  erlaubt. 
Ursprünglich  ist  die  Formierung  eine  taktische  Frage.  Der  bis  ins 
siebzehnte  Jahrhundert  reichende  Gegensatz  der  Pikeniere  und  Mus- 
ketiere bringt  den  Taktil-ern  die  Überlegung  nahe,  wie  man  diese  beiden 
Waffengattungen  in  das  beste  VerhalLms  zuciuandcx  setzt.  Durch 
aimtlidie  Werke  fiber  MOitir,  die  von  der  italieniidien  RenttHaoce  an 
geichrieben  werden,  gdkt  eine  Freude  an  Formieningen,  die  fast  an 
Choreographie  erinnert.  Neben  den  gewolmten  Schlachtordnungen  des 
Keils  als  Offensive,  ebenso  des  Kreises,  andererseits  des  Vierecks  für 
Märsche,  beschäftigt  sich  <  hon  dclla  Valle  im  sechzehnten  Jahrhundert 
mit  Kreuzformen,  Hohlkeilcn,  Ellipsen,  Halbmonden,  Skorpionen,  die 
von  den  praktischen  Krieg&kunsthistorikern  größtenteils  für  Phantasie 
gduhen  weiden.  Diese  Historiker  vendkten  piiantastisclie  Auawfichi^ 
weil  ue  vid  zu  modern  utilitaraatisdi  geachult  sind,  um  ffir  die  natOrlicfaien 
Spide  ein  Organ  zu  bentzen,  die  die  Renaissance  mit  dieser  prächtigen 
kommandierbr.ren  Masse  Menschen  aufführen  mußte.  Neben  den  Kricf^- 
spiclcn,  die  vom  sechzehnten  Jahrhundert  an,  mit  Kiaieii  oder  Figuren, 
zur  nützlichen  Miniatuxnachahmung  ernster  Fälle  behebt  waren,  gab 
es  noch  ein  anderes  Kri^sspiel,  das  der  Phantasie  der  Renaissancemenschen 
schmeielMite.  Das  M^tiür  wurde  dne  wandelnde  Geometrie^  ja  eine 
wanddnde  Ornamentik.  Mit  nnbcsdireiblidier  Freude  zeichnet  man 
alle  die  planimetrisdien,  sdiadimäßigen,  omamentalen  Formierungen 
auf  schöne  Tifeln,  und  mit  unerläßlicher  Ausführlichkeit  beschreibt 
man  im  siebzehnten  und  noch  im  achtzehnten  Jahrhundert  die  Wen- 
dungen und  das  Schließen  der  Glieder  und  Reihen.  Man  geht  bis  zum 
richtigen  Ballett.  In  der  „Neu  heraußgcgcbenen  Trillekunst  zu  Fuß" 
von  Matlitas  MfiUem,  die  in  Lfibedt  1672  ertdiien,  befindet  tidi  am 
SdiluB  folgende  Noriz:  „Letzlidi  ist  hieben  gefüget,  weiln  Platz  noch 
übrig  gewesen,  wie  man  den  Adler  als  der  K.  F.  Reichsstadt  Lübeck 
Wapen  durch  einige  ^^^nn^rhaft  7ur  Lust  prasentiren  könne."  Hier 
wird  das  Militär  verwendet  wie  ein  Blumcnbcei  oder  eine  lüummation, 
aber  der  Triumph  war  größer,  weil  es  gutes  Menschen matenal  war. 
Ein  letzter  Rest  in  unserer  Zeit:  1905  beimBesudi  der  eoglisdien  Flotte 
in  Brest  wurden  Matrosen  in  den  Lettern  aufteilt:  Vive  la  France. 
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In  cinrm  1680-90  f r^rlufnenen  Reglement  für  die  kurfürstlich 
brandenburgiscKen  Truppen  ündcn  wir  füofundzMranzig  Grundstellungen 
der  Sdüachihaufen  und  zahllose  Ableitungen.  Noch  vor  der  großen 
TmzUtcflatar  des  achtzehnten  Jahrhimderts  ht  ia  diei«Q  Wolwii  dn 
gMmmatiwher  Sinn  fOr  die  Ballettfonnen  entwickd^  der  hm  einer 
Schätzung  der  mcnschenstilisierenden  Kunst  nicht  übenehen  werden 
darf.  Praktische  Gründe  lagen  kaum  vor,  es  ist  ein  ästhetisches  Militär- 
ballett, ein  vollkommenes  Kaleidoskop  aller  möglichen  Forrnierungen  — 
dem  konstruktiven  Gedanken  so  e mg l gengesetzt  wie  nur  je  eine  Au>- 
drucksform  der  Renaissance.  Wie  in  der  Kunstgeschichte  wird  diese 
Ansdieanng  andi  hier  intemationaL  Von  Italien  aiu  mAt  sie  nadi 
Fnnkrddi  und  DeattcUand,  in  Holland  zägea  nck  frOhe  UMKleme 
Regungen,  unter  Louis  XIV.  wird  ein  großes  spanisches  Reglement  von 
Peys^gur  bearbeitet,  die  Provinzen  werden  bereist,  um  Gleichmäßigkeit 
zu  erzielen,  Osterreich  folgt  erst  1737  mit  dem  ersten  allgemeinen  kaiser- 
lichen ExcTzicrrf-gk-ment.  Der  Rrnais5anr«ril  der  Militärformen  wird 
von  den  Fürsten  verwaltet,  die  iurstcn  prägen  üun  liirc  aiigeman 
enroi^liKJie  BOdong  au^  ei  ist  än  FürstenstÜ  ivie  der  der  Renaiitance- 
architdktur*  Wan<Uungen  traten  mit  den  GesdunacbetttwkUnngen  ein* 
Zur  Zeit  Friedrichs  1.  haben  alle  Evolutionen  den  Qiaiakter  ernster, 
ruhiger  GravitSt.  Jeder  einzelne  Handgriff  wird  kommandiert,  der 
Schritt  ist  langsam,  zum  Kehrt  braucht  man  drei  Tempi.  Das  Militär 
ist  barock.  Unter  Friedrich  Wilhelm  I.  wird  die  Renaissance  zur 
akadcnusciicn  Schule,  zur  strengsten  Disziplin.  Noch  verhindert  die 
Tradition  eine  rfickdchtsloa  neue  Formieni^g,  aber  innerhalb  des 
fibeiitonunenen  Stils  wird  die  m(Sg|idiste  Konstruktivitite  durchge- 
führt. Der  Dessauer  verwandelt  das  lat  gsame  Feuer  in  Schnellfeaer. 
Der  Schritt  wird  auf  sech^nndsicbzig  in  der  Minute  festgesetzt.  Der 
Gleichschritt,  den  schon  Griechen  und  Römer,  Schweizer,  Niederländer, 
Schweden  kannten,  der  aber  im  siebzehnten  Jahrhundert  infoige  der 
fortschreitenden  Lineartaktik  nachgelassen  hatte,  wird  neu  befestigt: 
die  strengste  Disziplin  im  Arbeitsrhydimns  ohne  allzuvidl  Spielerei. 

Um  1800  erfolgt  auch  hiier  die  Revtdurion,  wie  in  der  Kunst:  die 
Abrechnung  mit  der  Renaissance.  Noch  Friedrich  der  Große  hatte 
trotz  allc-r  Fertigkeit  im  Manövrieren  zur  Srhlachtaufstellung,  trot?. 
seiner  berühmten,  schnell  fungierenden  Aufmärsche,  die  bis  nach  Paris 
hin  bewundert  wurden,  die  überlieferten  Grundformen  festgehalten. 
Seine  Militarform  war  leichter,  graziöser  und  organischer  ab  die  der 
Hbchrenaissanfe  und  des  Barodt,  aber  sie  verzichtete  nidit  auf  die 
konventbndlen  Taktiken,  auf  die  Benutzung  feststdiender  und  ent  im 
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Einzelfalle  mo<Ufizi«rbiicr  Regeln.  Der  König  ist  auch  als  Krieger  kein 
Revolutionär,  sondern  nur  ein  feiner  Psychologe.  Er  hält  an  der  romt'- 
nischcn  Renaissance  beim  Militär  nicht  weniger  fest  als  bei  seinen  Gärten 
und  Wasserkünsten.  Der  Formalismus  herncht  statt  einer  einfachen 
Konstruktivität.  Und  den  Nachwirkungen  dieses  Systems,  dem  tanz- 
mditerlichen  Sc2irSgmandit  den  ichlimmen  Aduidnvenkungen,  dem 
Rückmancb  en  ediiqnier,  dem  Darrhylehim  der  Waffen,  tchreibt  Jilios» 
der  Historiker  der  Kriegskunst,  nicht  zuletzt  die  preußische  Niededage 
von  1806  zu.  Man  stand  einem  Feinde  gegenüber,  der  alle  Renaissance 
überwunden  und  die  GrundUpen  des  modernen  Schlachtmanövers  ent- 
deckt hatte.  Die  Änderung  kam  nicht  plötzlich.  Em  »roßer  literarischer 
Streit  geht  voran.  Die  altpreußische  formalistische  i  ediiuk,  die  Technik 
dei  Mittdi  itatt  des  Zwecki^  die  wesentlich  anf  Soldem  surfidigeht, 
wird  noch  von  Friedrich  Wühelm  HL  nidit  vetlaasen.  M^gaüt^  i*t  die 
erste  Schönheit  des  Militärs.**  In  Frankradi,  das  sidi  tBL  aditzduiten 
Jahrhundert  !ridrn?rhaftlich  mit  allen  Zeremonien  zwischen  Kaserne 
und  Exerzierplatz  beschäftigt  hatte,  wird  das  frideridanische  Formieren 
der  Schlachtreihe,  der  ordre  de  riroir,  Schubladensystem,  Gegenstand 
begeisterter  Apologien,  unter  denen  der  Essay  von  Guibert  ein  sdirift- 
steOenscfaes  Mdsterwcxk  war.  Aber  diese  „TheatennanAver",  wie  sie 
Mmibean  nannte»  lebten  nur  nodi  in  der  Litentor  fort.  Die  Prans 
hatte  dagegen  entschieden,  die  burgerUcfacn  Kriege  der  Revolution,  die 
Form  der  Franctireum  hatten  langsam  das  neue  Zifl  erkeimen  lassen: 
den  Kolonnenaufmarsch.  Seit  Jahrhunderten  war  das  Gewehr  in  der 
Hand  des  Soldaten,  aber  es  hatte  nicht  vermocht,  die  fürstlichen  Stile 
der  schönen  Schlachtordnungen  zu  stürzen.  Es  hatte  nicht  seinen 
eigenen  Stil  finden  können.  Man  hatte  sich  den  Kopf  zerbrodien,  wie 
dne  Sdindlfenerang  im  Vtüygon  oder  in  der  vierfachen  und  dreifadien 
Linie  zu  bewerkstelligen  sei.  Man  hatte  unzählige  Methoden  eines 
disziplinierten  Arbeitsrhythmus  im  Reihenwechsc],  Vor-  und  Hinter- 
gehen, Stehen  und  Knien  ausgedacht.  Jetzt  erst  kam  man  zum  eigent- 
lichen Schluß:  die  Lineartaktik,  die  nur  eine  halbe  KonstruktivitSt 
innerhalb  der  Renaissanceform  gewesen  war,  aufzugeben  zugunsten 
der  Verinndung  vorberdtenden  FeuergeCedits  mit  dem  Angriff  in  Ko- 
lonnen. Die  Kolonne  ist  die  Form  des  Marsches,  die  schwärmende 
Schütsenlinie  die  Form  des  Angriffs,  es  bedarf  weiter  keiner  Schlacht- 
formierunp  als  dpr  «tändig^cn  neuen  Bildung  und  Ah!ö?un^  dieser  schwär- 
menden Tiraiiieurs  aus  dem  Kolonnenkörper.  Dies  wird  die  Frucht 
der  franzosischen  Revolution,  der  konstruktive  moderne  Stil  der  Schlacht, 
von  dem  Dumouriez  sagte:  „Die  wahre  Taktik  besteht  in  sachgemäßer 
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Benutzung  großer  Massen,  nicht  in  Ausnutzung  dieser  und  jener  Form." 
Eine  wunderbare  Parallele  zur  Kuustgeschichte.  In  großen  Manövern, 
von  den«n  alle  Wdt  tpfadi,  hatte  man  den  neoen  Stil,  dcnai  Vater 
Menü  war,  erprobt.  Napoleoik  liat  üm  antgebiUet.  Europa  hat  ihn 
tbemoiDmen.  Nur  im  Exeraaen  lebt  nodi  die  kiie  Erinneraag  an 
TMgangene  Renai«sancpformen. 

Mit  derselben  Triebe,  mit  der  die  Renaissance  die  Bewegungsformen  KMm 
des  militärischen  Gtaamikorpers  stilisierte,  stilisierte  sie  die  des  einzelnen 
Körpen,  des  Soldaten,  und  bildete  die  eleganten  Formen  ihres  Verkehrs 
und  ihrer  feietüchen  Handlnagen  am.  Wihrend  in  praktuchea  Dingen 
der  Charakter  einer  Epoche  aidi  niemalt  ganz  rein  geben  kann,  sondern 
eine  dauernde  Auseinandersetsoog  mit  den  Forderungen  dei  Lebeni 
bleibt,  darf  man  in  dem  Moment,  wo  m  sich  nur  um  interne,  um  feier- 
liche und  unzvvcckliche  Auft^sben  handelt,  seinen  Geschniacksstil  ganz 
unverkürzt  durchführen.  Die  Renaissance  mit  ihrem  ausgeprägten  In- 
teresse für  die  Formierung  feierUcher  Stile  im  Zusammensein  von  Men« 
adben  hat  nch  die  Gdegoihät  nidit  entgehen  lauen,  das  MOitir,  eine 
befohlene  Schar  tod  menschlichen  Figuren,  für  diese  Ztde  in  enter 
^me  heranzuziehen.  Sie  machte  Auftreten  und  Verkehr  von  Soldaten 
7x\  einer  Art  Muster^chule  de?  Verkehrs  überhaupt.  Das  Militär  wijrdc 
der  Frobcknabc  für  ihre  stihsierendcn  Neigungen,  indem  sich  die  Freiheit 
hier  zur  Disziplin  erhärtete.  Sie  hat  dem  Soldaten  so  feste  Formen  ge- 
geben, daß  trotz  aller  Stilwandlungen  und  Vereinfachungen  noch  heute 
eine  andere  Organisation  der  Handgriffe^  GrOBe  und  Paraden  nicht 
denkbar  ist  als  diese. 

Es  war  das  Frohlocken  der  Ffirsten,  schöne  Soldaten  zu  haben, 
schöne  Maniments  ihnen  vor7U5chreiben  und  die  hohen  Handlungen 
des  Wachtdienstes  bis  ins  kleinste  7-u  idealisieren.  Der  Soldat  w.ir  ihre 
Schmuckpuppe,  und  ihr  Verkeiu  war  i^  liebstes  Ballett.  Unsere  großen 
Paraden  haböi  noch  etwas  von  diesem  verblichenen  Glanz  der  Renaissance^ 
ynit  man  unsere  Mbnuaaentalbanten  noch  in  diesem  Stile  försdkher 
Zeiten  auffuhrt.  Die  Musterung  kann  sidi  nidit  anders  vollziehen. 
Indessen  ist  der  dnselne  Soldat  von  Jahrzehnt  zu  Jahrzehnt  weniger 
Schmuckpuppe  geworden,  und  den  Gefahren  de*  rauchlosen  Pulvers 
nicht  minder  wie  den  zivilen  Ansprüchen  an  eine  freimütige  Haltung 
ist  auch  hier  manches  Stück  von  Renaissancetracht  geopfert  worden. 
Daa  Weih  der  Renaissance  ist  erfüllt,  aie  hat  nna  die  Veredelung  der 
kArperficiien  Erschemung  gebracht.  Rem  historisch  verfolgen  wir  diesen 
Prozeß,  wie  Kuriosltiten  sammeln  wir  die  schönen  Stiche  des  Lostdnean 
«nd  Colombon,  auf  denen  mit  so  ennfidender  Auafiihriirhkflit  die  Formen 
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eleganter  Haltung,  gut  rhythmisierter  Handgriffe  tinci  des  edlen  Grüßens 
geprieften  werden.  Deatlicher  als  je  ist  hier  die  Bildung  der  italieoischea 
ReiMiiiuice  zd  oAeniieii.  Wit  tdioii  Anlug  d«i  ledudinten  Jahr- 
hmidertt  ddla  Valle  den  Ptfidcmancib  beidiftitrt,  mit  der  Pike  an  der 
linken  Schulter,  die  Rechte  am  Degen,  mit  hohon  Half,  geradem  Kop^ 
wie  es  in  der  französischen  Ausgabe  heißt:  ferme  et  estable,  unchescun 
deulx  avec  ia  mesure  jambc  mouuant  le  pas  lung  et  lautre  a  ung  temps 
—  das  delektiert:  „1«  yeulx  des  maguanimes".  In  den  folgenden  Jahr- 
hunderten werden  die  Lehren  der  Italiener  von  den  Franzosen,  diese 
yrtm  Dentachen  fortgebOdet.  Die  Deatadwn  beben  einen  Konflglidien 
Drill,  und  manche  ilirer  Elementarbewegongen  wird  von  der  franzA- 
filchcn  Infanterieschule  übernommen,  aber  die  Kunst  und  die  Schönheit 
dieser  Fin7c!til;tilc  bleibt  doch  wieder  der  Vorzug  Frankreichs,  und  die 
ideale  Form,  in  der  die  Franzosen  die  Rhythmik  des  Soldaten  durch- 
führen, die  Begeisterung,  die  sie  in  den  Dienst  dieser  Sache  stellen,  ge- 
winnt die  Deutschen  erst  ganz  dafür,  daß  sie  sich  schließlich  aus  den 
Pfachtweiken  dca  Nachbai«  eine  Bddming  holen,  die  ihrer  eigenen 
Phuda  cntatammt.  Man  hat  bdianptet,  daB  Sit  lehfinen  Infanterie» 
werke  dca  grand  liMe  oh  nidm  weiter  als  Entlehnungen  deutscher 
Arbeiten  gewesen  wären.  Aber  man  sehe  sich  solche  deutsche  Arbeiten, 
die  unfertige  und  kleinliche  Kriegskunst  zu  Fuß  von  Wallhausen  oder 
ähnliches  an  und  vergleiche  es  mit  den  Originalausgaben  der  wunder- 
baren französischen  und  holländischen  Bücher,  mit  jener  ganzen  Serie 
von  Mititirxeremomeitichen,  die  auf  die  hnndertaietediA  Tafdn  dei 
Jacob  de  Gejmichen  Wapeiihandelin^  van  Roen  Mniqetten  ende 
Spießen  1607-8  zurückgehen,  und  man  wird  den  ganzen  Üntendiied 
deutscher  Schulmcisterei  und  westlicher  Kun  =  t  fühlen,  man  wird  be- 
greifen, daß  die  Deutschen  sogar  diese  franzj  sischcn  Bücher,  zu  deren 
Inhalt  sie  selbst  beigesteuert  hatien,  schließlich  wieder  in  ihre  Sprache 
zurückübersetzen!    Die  Kunst  hatte  den  Drill  doch  überstrahlt. 

JÄask  kann  sidi  kanm  ane  VonteUung  madien,  mit  wdcher  Re^ 
in  allen  diesen  Zeremonie-  und  Handgriffangelegenheiten  gearbdtet 
wordc.  Die  Vorschriften  über  das  Auf-  und  Abndunen  dea  Geivdin^ 
über  das  Fahnenhalten,  über  dns  Grüßen,  über  das  Präsenrieren,  über 
den  Wachtdienst,  über  die  ßegräbniszeremonien  füllen  Bände.  Man 
findet  bis  344  Elementarbewegungsfiguren.  Die  einzelnen  Kommandoa 
werden  einigeln  abgebildet,  vom  steht  gern  der  Soldat  in  voller  Größe, 
iunten  ab  Hcho  eine  Reihe  Glodibewegter,  die  Untenchriften  geben 
die  Kommandoworte.  Die  Fo%e  der  RUtter  sind  die  Tale  einer  kine- 
matqgraphischen  Darstellung  der  Zeremonie^  för  deren  Dentüehkeit 
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und  Sdignlidt  lerne  Kotten  geidieat  wenlen.  bemalt  dncl  fOr  die 
Lehre  des  Tanzes  ähnliche  graphische  Kfimte  ingerufen  worden,  als  ei 

hier  die  Fürsten  für  ihr  Militärballett  taten.  Eine  unübersehbare  Litera- 
tur beschreibt  bis  auf  Kleinigkeiten,  im  offenbaren  ästhetischen  Genuß 
an  diesen  Vorgängen,  den  schönsten  Spielen  mit  artigen  Menschen, 
alle  Zeremonien,  denen  der  einzelne  oder  das  Regiment  ausgesetzt  ist. 
Neben  den  WidiebaUett  erfreut  ödi  du  F»hnenballett  bcModerer 
GiuMC  „Wenn  dai  gantie  Rcigiiiient,**  Icmb  ivir  in  Gruben  Kriegt* 
disziplin  1697»  „auf  dem  Peradeplatz  in  Bataille  stdit,  10  ttdiet  jeder 
Capitän  vor  seinfr  Compa^nie,  die  Fendrichc  aber  tretrn  zu^nramen 
in  der  Mitten;  der  Übristc  stehet  voran,  der  Obrist-lieutonant  lünter 
ihm;  der  Major  und  Adjutant  haben  mit  dem  Regiment  zu  schaffen. 
Wann  die  Compagnien  alle  beysammen,  10  nimmt  man  36  oder  melir 
Mum  (wann  Ficquenire  da  tejn,  nimmt  man  knter  Ficquenire)  und 
4  oder  mdir  Tamboun  und  hokt  die  Fahnen  ani  da  Obritin  Quarder. 
Die  Ficquenire  tragen  die  Picquen  bei  diesem  Akte  hoch,  die  Tamboun 
schlag^cn  Trepp;  die  anderen  aber  bei   dem  Rrgiment  schlagen  den 

Marsch  und  das  garitze  Regiment  ptäsentitt  da»  Gewehr,  bis  die  Fahnen 
vor  das  Regiment  kommen." 

Wir  müßten  entweder  den  Feierlichkeitsrh/tlimus  der  Grüße  und 
Warbablganngen  ganz  aufgeben,  oder  wir  mfinen  die  ererbte  Form  be- 
halten. Gans  aulgeben  ist  nicht  an^lnpi^  da  daa  MXtSr  ab  KoBdcthr- 
körper  die  Verwendung  einer  pfxrateil  Feierlichkeit  ausschließt.  So 
bleibt  nichts  übrig,  als  daß  es  eine  Form  der  Feierlichlcit  beibehält, 
die  uns  zivil  schon  unmöglich  geworden  ist.  Es  ist  eine  Existenzbedingung 
fürs  Militär.  Wenn  ich  heute  an  einer  Wachablösung  vorübergehe, 
habe  ich  ein  leichtes  Schamgefühl  gegenüber  diesem  Drül,  der  mir  wie 
Theater  auf  der  Strafi^  wie  Formaliimut  dea  Menadien  endidnt.  Das 
VoUc  bleibt  ttehen  und  lieht  eich  daa  Schauapid  an,  ein  Gratisschau- 
spiel.  Der  individueller  Organisierte  kann  sogar  die  Augen  nieder- 
schlagen und  wird  vielleicht  schleunigst  dem  Anblick  zu  entgehen  suchen. 
In  Üun  lebt  etwas,  was  diesem  Menichenbalh  tt  aufs  ticfsic  widerstrebt, 
ihn  schmerzt  das  Bewußtsein,  daß  in  diesem  Augenblick  des  Kopfwendens 
und  Kniedurchdrückens  für  den  Soldaten  notwendigerweise  alles  Per- 
aOnlichei,  Empfindende,  Bewegliche  unterdrückt  iit.  In  der  Schlacht 
fühlt  der  Soldat  entwedtf,  dafi  et  auf  feine  Pertcm  tehr.wdbl  ankommt, 
oder  er  merkt  gar  nicht,  daß  er  in  einer  taktisch  geregelten  Form  tätig 
ist.  Hier  aber  ist  er  das  notwendige  und  offensichtliche  Opfer  einer 
Disziplin,  die  mit  Einzelempfindungeii  kkIlI  reclnun  darf  und  gerade 
darin  ihre  vorzügliche  Schule  bewäiut.    So  ut  der  Eeicrhchi^eitsrh/th- 
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mm  des  Soldit«ii  Itthetbcb  lufruditW  geirofdeii,  weil  er  idblieQltch 
nur  dat  Art  ArbätsrliTthflnia  der  Dinipliii  gabUeben  »t,  Hi«r  hat  die 
moderne  Welt  eine  alte  Feierlichkeitlionn  aidit  verSndert,  Terbfifjger- 
licht  oder  pnTatisiert,  sondern  hat  sie  —  nur  etwas  vereinfacht  —  stehen 

la»sen  und  ignoriert  sie  ästhetisch.  Auf  der  Bühne  ist  mir  ein  militäri- 
scher Aufzug  in  jedem  Fallr  ästhetisch  möglich,  auf  der  Straße  ist  mir 
der  individuelle  Verkehr  des  wunderbar  nuancierten  Apparates  von 
Wagen  und  Fußgängern  dn  uncnchapflichcr  Ren,  aber  die  Vomisdiung 
gdkt  nicht  mehr:  dm  Mflitiir,  auf  der  ungeiiierrten  StiaBe  itOiiiert^ 
Terliert  an  ilthetiidier  Knft^  je  mdir  ci  ddi  Tom  cinfichen  Manche 
entfernt. 

Der  Dienst,  in  dem  das  Militär  steht,  hat  selbst  den  freiesten  Feier- 
Hchkcitsrhythmus  nicht  ganz  frei  werden  lassen.  Die  schonen  Mann- 
schaften, die  wohigeordnetcn  Zeremonien,  die  glänzend  stilisierten 
Handgriffe  entstehen  ab  Freude  der  RendMancefOfiten,  aber  ihre  Feier- 
lidikät  kommt  nicht  aus  dem  freien  Entschluß  der  Soldaten.  Eine 
Balletteuse  tanzt  wenigstens  im  Dienst  eines  freien  Vergnügens,  als 
Helferin  eines  Festes,  der  Soldat  aber  wird  rhythmisiert  im  Dienst  einer 
ernsten  Sache,  die  ihn  überflüssig  machen  würde,  wenn  sie  einmal  nicht 
meKr  notig  wäre.  Was  er  an  feierlichen  Dingen  vornimmt,  ist  nur  Aus- 
druck der  Disziplin.  Die  Zusammengehörigkeit  von  Menschen  wird  in 
.seinem  Fadie  Gesetz»  sie  ist  eine  Arbeitskraft,  ein  Teil  staatlicher  Zwecke. 
Was  tn  der  GeseUsduft  die  eigenwillige  und  sidi  selbst  i^gnlieiende 
Form  freien  V«kehrs  bedeutet,  ist  hier  Grundlage  und  System.  Das 
Beieinander  von  Menschen  ist  hier  Mittel  rum  Zweck,  niemals  Über- 
fluß. Der  Gleichschritt,  die  Evolutionen,  die  synergic  successive  der 
Maniments,  die  Aufmärsche  von  ihren  alten  Igelformen  an  bis  zur 
heutigen  frei  rhythmischen  Schützenlinie,  sie  sind  die  Weikformen 
des  ini]itftrisd&  arbeitenden  Menschen.  Die  isthetischen  Reize  dieser 
Gebilde^  die  spielende  Kultur  der  Paradeibldaten  ist  der  modernen 
Zett^  ndt  ihren  nflflrtfftl  konstruktiven  Forderungen,  nichts  als  Arbeits- 
apparat. Man  hat  erkannt,  daß  die  Schönheit  und  Festlichkeit  das 
Massengefühl  hebt.  Man  benutzt  eine  Freude  der  Renaissance  als 
Mittel  zur  Disziplin.  Der  Paradeschritt  auf  Zehen,  mit  eingedrücktem 
Knie,  ein  Ballettschritt,  erinnert  heute  den  Soldaten  an  die  heilife 
Organisation  icinei  Standes. 

Und  die  Trompete 

Wie  «u  der  Freude, 
So  aum  Vexderben. 

So 
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ir  stehen  an  cUeiein  Punkte  vor  der  zweiten  Antithese,  Sfmi 
die  in  dem  Prozeß  der  Llutening  menschlicher  Be- 
wegungskünste, einer  Läuterung  zu  voller  bewußter 
Freiheit,  sich  entwickelt:  der  Gegensatz  einer  strengen 
und  einer  individuellen  Rh/thmisierung  unter  dem 
hindenden  Gesetze  einer  Disziplin.  Wir  hatten  beobachtet,  dafi  der 
Arbeitsrhydunus  handwerldicher  Art  «ohl  einen  Fcierfichkätttanz  ab- 
setzt, aber  daß  dieser  verschlungen  wird  von  der  Eat^ncUnng  der  Arbeit 
in  die  Intelligenz  der  Maschine  hinein*  Wir  hatten  wdter  gesehen,  daß 
die  Arbeit  des  Militärs  ebenso  einen  Feierlichkeitsstil  aufblühen  läßt, 
aber  daß  dieser  in  seiner  reinen  Kunstform  sich  nicht  halten  kann, 
weil  er  einfach  zu  einer  anderen  Form  der  Arbeitskraft  wird,  weil  er 
ab  onterstutzendet  Motiv  der  Disziplin  benutzt  und  bciaMen  wird. 
El  Idüt  die  Sdbatbettiinmiing  dei  FeieifiddceitiiiiTdimiis,  die  innere 
Knnstbildung,  die  frohe  Laune  der  Zwecklongkeit.  \^dleicht,  fragt 
man  sich,  wäre  es  gut,  diesen  Prozeß  aus  den  Zweckdiensten,  der  Hand- 
werksarbeit, dem  Militär,  herauszuführen,  hinüber  in  das  Reich  einer 
nicht  kommandierten,  sondern  sich  selbst  ordnenden  Disziplin,  einer 
reinen  Freude  an  der  Disziplin,  Freude  an  ihrer  körperlichen  und  gei- 
stigen hygieniadieii  Knft.  Der  Helfer  naht  im  Sport.  Er  gibt  dl»  Ant- 
wort anf  ^eie  Frage.  Der  Sport  iit  Spiel  im  Kleide  der  Sdbitsncht, 
SdlMtzucht  im  Kleide  dct  Spidi.  Halb  Erholung,  halb  Stärkung,  bald 
ein  Ausruhenlassen  der  überanstrengten  Teile,  bald  ein  Trainieren  der 
zu  wenig  benutzten.  Der  Sport  hofft  der  körperlichen  Bewegung  jene 
Freiheit  zu  bringen,  die  ihr  Arbeit  und  Militär  verkümmerten,  und  sein 
Prozeß  läuft  daher  auf  dem  Wege,  dessen  eines  Ende  die  Disziplin,  dessen 
anderei  die  pendoHdie  Freiheit  iit.  Ei  dnd  die  StttSoneii  Tom  IWnen 
Ina  zun  CrfttUfchnftttpif  1 1 

Der  Spieltrieb  bemächtigt  sich  sSmtllcher  Zweckbeschiftigungen 
des  Menschen  und  sucht  ihnen  eine  künstlerische  Disposition  zu  geben. 
Aus  dem  Nahrungsbeschaffen  wird  die  Jagd  und  das  Angeln,  aui  der 


Handwerlnarbeit  die  Hygiene  des  Schreinens  und  AcVcrn»,  a'j^  dem 
Kampf  die  Mensur  in  sämtlichen  Formen,  aus  dem  Reiten  und  Fahren 
du  Wettrennen.  Der  ernste  Zweck  wird  beiseite  gestellt,  das  Motiv 
«b  toldiei,  das  Mittd  der  Bewegung  interessiert  allein,  und  langsam 
iduebt  ach  an  Stdie  <iet  eratten  dn  nveitet,  vertriglidierei,  prodnk' 
tiveres  Ziel:  die  Zucht.  Die  Zucht  des  Wildea  in  der  Jagd,  die  des 
Nutztieres  im  Rennen,  die  des  Menschen  im  Sport.  Aus  dem  Kampf 
und  den  Nöten  der  Selbsterhaltung  wrd  das  hygienische  Moment  her- 
ausgenommen und  selbständig  entwickelt.  Die  heilsame  Nebenwirkung 
wird  Endzweck. 

Zweifellaa  hat  der  Sport  hiermit  gegenüber  dem  militimchett 
Drill  und  der  organisieften  Handsreifaarheit  dne  befirdende  Tat  voll- 
bracht. Aber  er  kann  sich  nur  halten  unter  einem  neuen  Zweckbegriff; 
dem  der  körperlichen  Zucht.  Und  darum  hat  andi  er  nicht  das  ktzte 

Wort  gesprochen.  Er  hat  innerhalb  sanerGrenren  eine  Kuhur  strenger 
und  freier  Rhythmik  entwickelt,  aber  selbst  die  frcicstc  steht  unter  dem 
Gesetze  der  H)rgiene.  Sie  dient  nicht  mehr  so  zwangvoü  wie  der  Soldat, 
aber  de  dient  dodu 

AcMwur      StügesditchtUdi  zdgt  der  Sport  dieidben  Endieinungen  wie  das 

lyfilitär.  Ganz  besonders  ist  die  Fechtkunst  ein  bevorzugtes  Kapttd 
im  großen  Lehrbuch  des  Kampfes.  Sie  durchlebt  alle  Phasen  Tom 
rohen  Handwerk  über  die  elegrjnte  Grammatik  bis  zur  reinen  Hy^ene. 
Einst  eine  Kunst  ohne  Kunst,  ein  Draufloshauen  ohne  Kodex,  wird 
sie  von  der  romanischen  Renaissance  zu  einer  wunderbaren  Stilisierung 
des  Angrifft  nnd  der  Abwehr  ausgebildet,  um  iddieBfidi  unter  dieser 
vereddten  Form  andi  ohne  eraate  Gefahr  alt  Sport  gepflegt  so  werden. 
Eine  Variation  zum  Thema  MiUtar.  Die  StiUsierung  des  Militärs  bestand 
in  der  Ktmstform  der  Märsche  und  der  Handgriffe.  Die  Stilisierung  der 
Fechtkunst  geht  den  Schritt  weiter:  sie  versucht  Gegner  und  Gegner 
unter  den  Rhythmus  zu  brii:pen  —  wieder  einer  jener  bewundernswerten 
Triumphe  der  Renaissance,  die  das  ächeinbar  Unbczwicgliche,  die 
Feindichtft,  die  Todberdtsdiaft,  das  Ringen  um  Ehre  und  lieben  orga- 
nisiert. Ittkemmensorabie  Dinge  werden  unter  einen  Komment  geitdlt. 

Der  geographische  Weg  läBt  dch  hier  schon  bis  nadl  Spanien  ver- 
folgen. Aber  die  italienische  Schule  des  Stoßfechtens  zu  Anfang  des 
sechzehnten  Jahrhunderts  wird  erst  europäisch  wirksam.  Frankreich 
beginnt  die  Kultur  des  Fechtens  mit  St.  Didiers  Werk  1573.  Deutsch- 
land lernt  1606  durch  Saivatore  Fabris  die  itahenische  Schule  kennen. 
Die  Stufen  der  Entwiddung  ergeben  ddi  von  adbat.  Die  Rohdt  der 
Angriffe  wild  Iniltiviert.  FOr  das  Sddiigen  tritt  aUmIhlidi  dis  Stoßen 
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du.  Für  das  Venndden  des  Angrifb  das  rtgdtethtt  Parieren.  Kunit- 
midrildw  finden  ndi  für  alle  Schritte»  alle  Figuren.  Dm  F«ehteB  wird 

zn  einem  Tanz,  dem  es  ja  auch  seinen  pas  de  flenret  vermacht  hat.  Ma- 
rozzo  lut  schon  1536  zahllose  Namen  von  Garden,  je  nach  der  Stellung 
der  Beine  und  Arme.  Die  Marches  und  die  Passes  werden  ausführlich 
durchgenonunen.  Thibault  in  seiner  sdiönen  und  tdtaiinai  Acadftnie 
de  VEtpiit  von  tfiiS  betont  me  Didier  die  Gnadatdhiagca,  die  Vor- 
beratnoiMtdliiilgeo»  die  hier  wie  beim  Militär  und  wie  in  den  Tanx« 
büchem  yon  einer  sauberen  Methode  prinzipiell  festgelegt  werden:  der 
Fechter  steht  mit  der  Linken  am  Körper  entlang,  die  Schritte  und  die 
instantes  werden  nach  geometrischen  Linien  eines  Qrcle  myst^rieux 
geregelt.  Die  Kämpier  ^vollenden  nur  ein  Schema  von  Grundrissen  in 
ihren  Schritten,  von  Anfitinen  in  ihren  Annbewegungen.  Mittdelter- 
Jiche  Vomdlongen  werden  langsam  dordi  die  Ekganz  einer  Choreo- 
graphie ersetzt.  1653  im  Besnardschen  Fechtwerke  treffen  wir  das 
erste  Mal  die  weltmännischste  aller  Waffen,  das  graziöse  Florett,  das 
noch  in  unseren  Tagen  seinen  vornehmen  Grußkomment  beibehalten 
hat;  wir  treffen  alle  termini  techriici  des  Tanzes:  das  engagcr  und  d€- 
gager,  die  battements  und  die  voites.  Die  formale  Methode  breitet 
tich  in  d/er  großen  frangflaiachen  Schule  immer  weiter  am.  Auch  der 
Kampf  sn  Roß  wird  einbezogen.  Daa  acharf  pfiziiierte  Wort  dca  Labat 
datiert  von  1696:  On  doit  s^avoir,  qu*il  n'7  a  point  de  garde  qui  n'aie 
ses  coups,  point  de  coup,  qui  n*aie  sa  parade,  point  de  parade,  qui  n'aie 
ta  feinte,  point  de  feinte,  qui  n*aie  son  temps  oppos6»  et  point  de  tempa 
qui  n'aie  son  contre,  er  meme  le  contre  du  contre. 

Da  S/sicm  iät  fertig.  Die  positiou5,  die  gardes,  die  paradcs,  die 
boctca  haben  ilue  Nummerierong^  ihre  choreographiichen  Schemeta. 
Keine  Bewegung  keine  Form  dea  Kamplei,  die  nidit  angetragen  wire 
Der  Zufall  wird  quittiert,  indem  seine  MägjUchkoten  ihr  Reglement 
finden.  Es  gibt  Stilverschiedenheiten  im  spanischen,  itaUenischen, 
deutschen,  französischen  Verfahren,  yne  wir  sie  auf  den  lehrreichen 
Tafeln  dea  Girardschen  traiti  des  armes  nebeneinander  gestellt  fmden, 
die  mit  derselben  aristokratischen  Liebe  angeierugt  sind,  welche  die 
MilitSntiche  ditacr  Epoche  iwffirhnet« 

Die  VereittfiMlmng  tritt  auch  hier  nm  tSoo  ein.  Bei  Leiiaglfe 
l8ao  iat  lie  dendich  wahrzunehmen,  dem  ein  laconiime  impardonnable 
von  M^rignac,  dem  Historiker  des  Fechtsports,  vorgeworfen  wird.  Wozu 
eine  Schönheits-S/stematik  ?  Im  Felde  entscheidet  die  Fernwaffe,  im 
Ehrenhandel  läßt  die  Duellwut  langsam  nach  und  weicht  den  modernen 
konstruktiven  Begriffen  von  Gerechtigkeit.  Das  Fechten  bl^bt  als  Sport 
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und  ▼crfiert  idbit  im  Ernft&E  vid  von  seinem  RemtMtiiccidififE,  Hit 
M^dikeiteii,  die  mxh  Im  ichtzdmteii  Jahrhoadert  in  du  Syitem  ein^ 
bex^n  waren,  das  Fechten  mit  dem  Mantel,  mit  ungleichen  Waffen 
gegen  ein  Gewehr  oder  die  Abwehr  mit  der  bloßen  Linken»  die  den 
Gegner  am  Stoß  verhindert,  alles  das  fällt,  weil  e?  im  Ernst  nicht  mehr 
nötig,  im  Spiel  störend  ist.  Der  Sport  wird  herausdestilliert.  Die  Eleganz 
gibt  ihm  die  gute  Form.  Der  klassische  Fechter  hat  nicht  einen  Kniff  in 
der  Manschette,  nicht  dn  Bfllttdien  der  Cftmdia  vedofen,  IKe  Waffe  ist 
nnr  eine  Foctsetznng  seiner  Hand,  deren  Gdenke  in  Geschmetdi^ceit 
spiden:  en^ischer  Zwecbtil.  Der  Franzose  aber  weint  über  die  ver- 
lorene Kunst,  er  sieht  nichts  als  Spid  und  Hygiene  übriggeblieben,  aus 
einer  der  glänzendsten  Kulturen  sdner  Renaissance.  Wie  es  Legouv^ 
ausdruckt:  c'est  im  cxercice  salutaire,  un  jeu  amüsant,  un  moyen  utile 
de  defense,  mus  ce  n'est  plus  un  arc.  Car  ii  n'y  a  pas  d'art  oü  il  n*y  a  pas 
de  beaat& 

^PMh  TB»  ist  nnlengbar,  da0  die  Feditkanst  an  Interesse  verloren  hat. 
Anch  der  kldne  Au^chwung  des  Floretts,  den  wir  heute  erleben,  Ux 
nichts  ab  eine  Reaktion  modernen  Sports.   Das  Fechten  reizt  uns  in 

seinem  Spiclcharakter  nicht  mehr,  weil  es  den  Zufall  unterdrückt,  weil 
es  ihn  systematisiert.  Es  ist  derselbe  Zufall  hier  und  in  der  Natur.  Die 
Renaissance  stilisierte  ihn,  weil  sie  ihn  in  seiner  Beweglichkdt  töten 
waUte.  Sie  numerierte  sdne  MögUchkdten.  Wir  lieben  ihn,  weil 
uns  das  Wanddbare^  Noandertc^  Perstalidke  niher  steht,  fvdl  wir 
Farben  den  Formen  vorziehen.  Der  Zufall  ist  der  stechende  Reiz  im 
Verlaufe  der  Dinge.  Er  gibt  uns  das  Gefühl  der  Unnbersdibaficdt 
natürlicher  Ordnung.  Indem  wir  uns  ihm  hingeben,  seinen  Launen 
folgen,  sie  im  Spiel  aufsuchen,  stellen  wir  uns  auf  andere  Weise  mit  ihm 
gut,  wir  nehmen  sdn  Tempo  an,  statt  daß  wir  ihm  das  unsere  diktieren. 
Was  ist  es,  das  wir  heut  an  den  Elementen  der  Natur,  an  den  Pflanzen, 
dem  Wasser,  dem  Feuer  lieben?  Ihre  cuMige  Natur,  nicht  ihre  kfinst« 
liehe  Form.  Dasselbe  Gefühl  gibt  uns  unsere  Stellung  dem  Sport  gegen- 
über. Unser  LiebUngssport  will  den  Zufall  genießen.  Wenn  uns  das 
Rudern  und  Segeln  den  Stimmungen  der  Landschaften,  den  Einflüssen 
des  Wetters  in  die  Hände  spielt,  wenn  im  Schhttschuhiaufen  die  per- 
sönliche Grazie  des  1  änzers  auf  dem  Eise  sich  zu  einem  wundervollen 
Sdkweben,  Beugen  und  Wenden  ans  den  Schulum  heraus  entfaltet, 
wenn  im  Tennis  schlanke  Minner  und  biegsame  Frauen  den  Launen 
des  Balles  folgen,  so  hat  der  die  Verschiedcnhdt,  die  Eigenartig- 

kdt  dem  Sport  seine  Reize  gegeben.  Das  Eis  unter  unseren  Füfien  er- 
laubt uns  die  Ausbildung  gldtender  Schiitte  bis  zu  künstknichen  Figuren» 
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dai  lUd  vergrSBot  d»  Tempo  des  Spazierganges  anf  ungeahnte  ge»> 
gnphitdic  Bbtaazen»  du  Raclet  lodt  unsend  Tenchiedeie  Mfiglicli* 

keiten  einer  eleganten  Haltang  im  plötzlich  erregten  Augenblick,  einer 
Momentwirkung  fliegender  Kleider  im  hastigen  Tempo  kürzester  Strecken. 
Es  sind  nicht  immer  Sports,  wie  das  Rad,  die  erst  unsere  Zeit  aus 
unseren  Bedürfnissen  entwickelt  hat.  Tennis  und  Schlittschuh  kennt 
schon  das  siebzehnte  Jalirhundert,  Sporuchiittcn  und  Schneeschuh 
kennt  der  Norden»  aodi  knge  die  lie  kokuffiliig  »Ofden.  Aber  dteien 
nordischen  Kflntten  gehört  cBe  ganze  Liebe  nnierer  Gcfenwirt.  In  der 
Getchichte  des  SporH  stehen  wir  an  dem  Punkte,  da  eng^che  Stile  die 
Reste  der  Renaissance  zurückdrängen.  Wir  begreifen  heute,  daß  die  Hy- 
giene die  Körper  nicht  zu  formalisieren  braucht,  sondern  daß  sie  auch 
fähig  ist,  die  Phantasie  des  ZufaUis  und  die  Spielarten  der  Persönlichkeit 
zu  entwickeln. 

Dies  ist  die  Form  vnserer  Gesdbdufcsapide.  Dit  Erwachsenen 
der  enropStsdien  Knltur  haben  kein  Vergnügen  mehr  daran,  wie  ein 

norwegischer  Bauer  sich  im  Springen  bis  an  die  Dede  zu  übertreffen 
oder  Tiere  nachzuahmen  oder  Pfänderspiele  ru  veranstalten  oder  Fang- 
und  Laufscherze  zu  inszenieren.  Die  hygienisciie  Forderung  hat  das 
reine  Spiel  aus  diesen  Kreisen  verdrängt.  Das  Bewegungsspiel  sank 
eine  Stufe  tiefer  zu  den  Kindern,  in  deren  Paradieshupfen,  in  deren 
Hinkfangen,  in  deren  laMlosen  Reigen  nnd  ¥^icsenspidett  der  Rest  einer  ' 
einstigen  Spielpflege  der  Erwachsenen  sich  erhalten  hat.  In  setnem 
leichhaltigen  Buche  über  ,,Spicie  der  Menschen"  hat  Groos  eine  schAne 
Anzahl  solcher  Fälle  zusammengestellt,  in  denen  die  Beschäftigungen 
der  Großen  in  die  Sphäre  der  Kinder  hinabgerutscht"  siad.  Die 
Großen  stillen  ihren  Spieltrieb  anders.  Soli  es  nacicte  Hygiene  sein,  so 
turnen  sie,  und  sie  beginnen  heute  schon  allenthalben  das  Tomen  mehr 
anf  die  tinzerndie  Aunut  das  Kflfpers  anambüden,  all  aol  mOitirisdie 
Schnddigkeit,  ond  nur  wenn  sie  sehr  sdi6n  geturnt  haben,  erinnern  sie 
sich  dniger  Renaissancefigaren  nnd  machen  nach  allerlei  Aufnirschen 
eine  formale  Schlußgruppe,  in  der  der  Mensch  zum  Baustein  wird,  Soll 
CS  lebendige  und  persönliche  Hygiene  sein,  so  inszenieren  sie  ßilispielc 
auf  dem  Billard  oder  dem  freien  Felde  und  sporthche  Massenamüse- 
menu.  Oder  sie  geben  den  Bewegungsretz  völlig  auf  und  spielen  nach 
alter  Sitte  Karten,  Schach,  Dooüno  —  dne  geistige  Zwiespradie  mit 
der  launenhaften  Welt  des  Zufalls,  die  durch  den  Veiftand  geordnet 
werden  addite.  Oder  schtieOtich»  ?oiiden  Berechnongen  des  praktischen 
Lebens  angewidert,  werfen  sie  sich  ganz  und  gar  dem  tdUen  Zuiail,  dem 
Uazard,  auf  einige  Zeit  in  die  sündigen  Arme. 
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Damit  wird  das  freie  Bewegungsspiel,  das  iltere  Gesellschaftsspiel, 
aus  der  modernen  Kultur  ausgeschlossen.  Es  stand  zwischen  der  Dis- 
xipfia  aber  BleHiifeii  und  dar  Disziplinlosigkeit  da  Ibaidi.  Seine 
BcwegongwiiMniiate  worden  vom  Sport  anlgenommen,  seine  Spiel- 
demente  gingen  in  die  geistigen  Amüsements  über.  Seine  Formen 
tanken  in  den  Kindergarten  hinab.  Unsere  Zeit  hat  ihnen  aufgesagt, 
weü  sie  sich  körperlich  lieber  diszipliniert  und  geistig  lieber  unterhält. 
An  die  Stelle  des  streng  disziplinierten  Fechtsports  ist  die  freiere  Sport* 
pil^e  getreten,  die  unseren  körperlichen  Spielneigungen  einen  h^rgienisch- 
homtiii^tfvai  ICntergrund  gibt.  So  wiio  anch  hier  kein  Boden  für  eine 
volftommen  in  nch  tdbat  mhendo  Kwltnr  dei  Körpen»  und  dieier  Hfiwe 
Nebensweck  der  Hfgiene  mfiBce  endi  noch  ausscheiden,  um  den  Liute- 
mngsprozeB,  den  wir  verfolgen,  zu  seinem  Ziele  zu  führen. 

Das  Ziel  ist  der  Tanz.  Der  Tanz  ist  frei  und  aus  eigenem  Impulse 
geboren.  Er  dient  keiner  Arbeit,  keinem  Kampfe,  keiner  Hygiene, 
keinem  Zufallssport,  keinem  wirklichen  und  keinem  fingierten  Zweck,  — 
er  ilt  dai  Spid  dei  KSrpen  in  eigenem  WoUgefinen.  Die  rhjrthnüadie 
Kunst  am  Memdien  erreicht  in  ihm  ihren  GipfeL  Seine  Formen  sind 
^  Rhythmiucrung  dner  sich  sdbst  genügenden  Bewegung,  seine  Ge- 
setze sind  keine  anderen  ab  die  einer  wohlgeiäUigen  und  ausdrucbvollen 
bewachen  Plastik. 


och  eine  letzte  Antithese  uudit  tot  uns  auf:  die  dct  ge- 
zwungenen und  (üe  des  freiwilligen  Tanzes.  Man  kennt 
die  Erscheinungen  der  Tanzkrankheiten.  Unter  dem 
Namen  Johannis-  oder  Veitstänzer  strömten  im  vier- 
zehnten Jahrhundert  Scharen  tanzender  Männer  und 
Frauen  durch  die  rheinische  Gegend,  und  in  der  Revolutionszeit  wieder- 
holt «dl  dat  Schautpid  einer  Tanzaniteckung  ani  Reaktion  gegen  ein 
farditbara  Erleben  ungewShnlidier  Erdgntne.  Aditzdmhandert  Ball- 
lokale nnd  in  Paria  tis^ch  geöffnet.   HdbentUdßte  Wdber  id&wlrmen 
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mliMd«Bg^ich  dofdi  dieie  Bäk  i  h  vietiine.  Macaber,  der  Vtter  det 

Totentanzes,  ist  in  vielen  Gestalten  wiedergekehrt.  Bald  führt  er  in  epide- 
mischen  Manen  die  wilden  Tänzer  hinter  sich  her,  bald  stellt  er  sich  —r  bis 
in  unsere  Tage  —  auf  einem  Dorfe,  in  irgend  einem  entlegenen  Winkel 
ein  und  peitscht  die  Dirnen,  bis  sie  ihre  ßioüen  zeigen  und  in  Unzucht 
satanische  Tänze  vollführen,  tagelang.  Wie  die  Geißler  einst  in  ihren 
Hi^Min  eine  religiös  gesteigerte  Sinnlichkeit  auslosten  und  Christi  Unt 
mit  ihren  Sdbiq^niamkdten  in  mfitiiche,  tief  pervene  Zwaoimen- 
hänge  brachten,  so  tanzten  sich  die  Tänzer  des  schwarzen  Todei  nnd 
die  der  Revolution  ihre  Angst,  ihre  Qualen,  ihre  HöUenahnungen  aus 
dem  Leibe.  Ein  religiöser  Dämon  trieb  sie  in  alte  sündige,  heidnische 
Reiche,  aus  denen  sie  trunken  den  heiligen  Johannes,  den  heiligen  Veit 
anriefen.  Wie  eine  Feuerflamme  wälzten  sicA  ihre  tanzenden  Körper 
dttich  die  Strafien,  durch  die  Städte  —  aber  die  Zeiten  waren  vorbei, 
da  aui  soldien  dionydichen  Stimmungen  Knntt  geboren  wcfdea  fconnte. 
Wie  man  die  italienische  Tarantella  bisweilen  anf  den  Tarantdtanz 
zurückfuhrt,  so  sind  vielleicht  der  Münchener  Metzgenj^mng,  der  Nürn- 
berger Schäff!ertan2,  die  Echternacher  Springprozession  und  noch  ein 
paar  lokale  Tanzlormeu  Kcitx  dieser  Bewegung.  Sie  ist  verflogen,  weil 
äie  ein  ansteckender  Rausch  war,  eine  künstliche  Verblendung,  kein  posi- 
tiver Gottesdienst  und  keine  bewnfite  Kvltnr. 

Knlturfihig  ist  allein  derjenige  Tanz  geworden,  der  am  emer  edda 
und  freien  Vereinigung  von  Menschen  sich  gebildet  hat.  Bei  der  Hand- 
werksarbeit verschlang  ihn  die  intellektuelle  Entwicklung  der  Technik, 
beim  Militär  der  geordnete  Arheit?rhythmus,  beim  Spiel  die  Illusion 
eines  Zweckes  —  zwecklos  ist  er  nur  dann,  wenn  er  nichts  versucht, 
aia  die  Formen  unseres  Zusammenseins,  unseres  Verkehr»  zu  rhythmi- 
lieren.  Wir  iahen  ihn  durch  alle  verwandten  Reiche  lundurdttchinuneca,  ^ 
aallen  die  Ptoillelen,  die  BerOhrungen,  die  Stilahnlichkcitett.  Aber 
immer  trat  ein  emiter  oder  ein  spielender  Zweck  davor,  und  die  Be- 
wegung war  geniert  oder  unfrei.  Die  Geselhgkeit  muß  Selbstzweck 
sein,  um  die  große  Kunst  des  körperlichen  Rhythmus  zu  lösen.  Die 
Gesellschaft  von  Menschen,  die  zusammenkommt,  nur  um  eben  zu- 
sammenxuscin,  nur  um  in  das  tägliche  Beruisicben  diese  freien  Stunden 
wnialer  Gcmeinichaft  einzuaetzen,  nur  dieie  GcaeUachaft  hat  den  Faier- 
lichkcitssti],  um  eine  Kultur  des  Tanzes,  eine  rbjrthmische  Kunst  des 
Körpers,  die  größte  äußerlich  rhythmische  Kunst,  die  uns  möglich  ist, 
durchzuführen.  Die  Stärke  ihrer  Geselligkeit  wird  die  Triebkraft  ihrer 
Pflege  des  Tanzes  sein,  und  die  sich  wandelnden  Formen  ihres  Verkehrs 
werden  seine  Stiigeschichte  bedingen. 
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Schon  ist  ein  kleines  Buch  zusammengeschrieben  und  der  Leser 
fühlt  lieh  dennoch  beunmhigt.  Er  wirft  mir  den  Titel  vor,  den 
ich  nodi  aidit  «rfBUt  htht,  Wu  lube  ich  da  anf  midk  genommen 
luid  wie  tdiwer  fSSLt  es  mir,  mein  Verspredhen  ia  Ueiner  Mflnxe 
auszuzahlen.  Et  itt  nidkts  als  das  Leben»  dei  midi  so  zaghaft  macht, 
dem  Thema  gegenüber.  Eine  Schlaf tänzerin,  die  mich  in  die  myste- 
riösen Gesetze  unbewußter  Rhythmen  lockt,  eine  Bühnenschönheit, 
die  imi  einer  einzigen  vollkommenen  Verbeugung  willen  fünf  Minuten 
jedes  Abends  gegen  ein  fürstlich«  Hononr  Tericauft,  ach,  und  jene 
kleine  yirhmeidige  SdJimrhnhUnfriin,  mit  der  Idi  jeden  Winter 
wieder  mein  oneingestandenes  Rendezvona  habe,  am  ihre  Linienmoflk 
zu  schlürfen,  diese  köstliche  Persönlichkeit  jedes  Muskds,  die  himm- 
lische Entmaterialisierung  des  Körpers,  die  Grazie  selbst  im  Fall  —  die 
Augen  hängen  und  saugen  und  das  Wort  verlischt  im  Unvermögen. 
Dann  kommen  andere  Tage,  Tage  der  Unruhe  vor  den  Versprechungen, 
und  man  sitzt  und  schreibt  wieder,  in  einer  bohrenden  Hofifnung, 
den  Stoff  sn  benagen.  Noch  eine  letzte  Schwelle  lat  zu  fiber> 
ichreiten,  vor  dem  Balliaal. 
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persönlichen  Neigungen  mtd  Abneigungen  und 
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werden.  Ick  suche  etm  Pt-Tsönhch knt,  die  meiner 
eignen  Natur  gemäß  sn:  cJi^st-y  rw'u-iiU  ick  mich 
gern  hingeben  und  mtt  den  anäirn  nichts  zu 
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GESELLSCHAFTLICHE 
VERKEHR 


IE  FREIEN  RHYTHMISCHEN  KÜNSTE 
der  GotcOklufc»  dift  liolM  OrganiMtioa  d«  geMfl. 

schaftlichen  Tanzes  hat  sich  in  der  modernen  Wdt 
an  der  Kultur  des  Verkehn  herausgebildet.  Dai 
ist  ihr  Gegensatz  zur  alten  Welt,  zu  allem,  was 
in  der  vorgermanischen  Zeit  Tanz  und  Gesell- 
schait  hieß.  Die  Griechen  kennen  als  Verkehrs- 

  kultnr  anr  du  S/mpodon,  die  Peripttedk,  du 

KoATcniertaTonMiii&em.  Sic  fccmien  keine  Kwdgcichlcffhtliche  Getdl» 
schaftiform,  kein  Balancieren  der  Sitten.  Die  Frau  steht  halb  als  liebliche 
Dekoration,  halb  als  vertrauenswürdige  Sklavin  außerhalb,  sogar  im  Falle 
der  Aspasia  und  Diotima.  Der  Veiiehr  mit  ihr  mußte  erst  den  Schein  der 
Sünde,  die  Gefahr  der  Verdammnis  erhalten,  ehe  er  sich  zum  Kunstwerk 
steigerte.  Die  Sünde  hat  die  Liebe  verfeinert,  hat  die  Tugenden  des  Ver- 

barimt  det  Lebens  gduldet.   Wie  die  Madmina  der  foU^nuidigen 

Byzantiner  vom  Throne  aufsteht  und  in  die  Reiltstik  der  Renaiuanoe 
eingeht,  so  erhebt  sich  die  Königin  des  Herzens  vom  dekorativen  Thron 
des  Minnedienstes,  der  sie  schwärmend  adorierte,  und  geht  in  die  Gesell- 
schaft der  Herren  ein.  Zuent  lächelnd  und  voll  bescheidener  Dank- 
barkeit. Dann  aber,  da  die  Herren  ihre  Reverenzen  und  Galanterien 
lernen  und  lie  von  der  frinsödfdien  Wdt  ab  Frdi  der  litteiliditcen 
Painonen,  hitzigsten  Fdiden  und  gditreiditten  Unterhaltungen  gdobt 
wird»  ein  Preis  um  so  süßer,  je  grausamer  seine  Illusionen  rind,  da  be- 
hauptet sie  das  Terrain,  vergißt  das  Weib,  vergißt  die  Dame  und  wird 
Frau.  In  dieser  ganzen  Zeit  ist  sie  die  Lehrmeistenn  des  europäischen 
Verkehrs  in  der  Gesellschaft  gewesen.  Sie  hat  der  Gesellschaft  die  Ba- 
lance g^ben,  das  Pendeln  von  einem  Geschlecht  zum  anderen,  das 
hrimBchy  VfHtflfhun  nnd  du  itiBiierte  Bdienntn^  dai  frde  Spiel  der 
pef»6nlidien  IK^Okfir  und  die  Fciedichkcit  einer  beivcftea  Mengen 
die  Sdiule  dei  Kavaliers  und  die  Flucht  zum  offenen  Bekenntnii. 
Nun  waren  die  erotischen  Gefühle  in  die  Gesellschaft  eingesetzt 
und  jeder  Verfeinerung  preisgegeben.  Nun  war  die  Sitte  zur  Wäch- 
terin der  Tugend  geworden,  und  leuchtender  lockte  die  Sünde.  Ein 
ja  und  Kein,  ein  Dürfen  und  Müssen,  ein  Strom  Liebe  und  ein 
Strom  EUenocht  bewegte  die  Geadlichaft,  die  Pole  tpiaten  tich, 
die  XMmng  icttte  ein,  Gcgentf  tze  sogen  ach  an  nnd  itieBen  aidi 
ab,  das  Leben  fand  einen  silbernen  Spiegel,  nnd  der  Spiegel  zitterte 
im  Glänze  der  Öffentlichkeit  —  der  Salon  hatte  seine  Kulturmöglichkeit 
erhalten.  Die  Auietnandenetzung  von  Herr  ond  Dame  in  den  «tili- 
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sierten  Formen  gesdliduftlichea  Verkdin  hat  die  Geschichte  des 

Tanges  gescliaffen. 

Das  Schauspiel  des  mcnschlichea  Vexkehrs,  ob  wir  es  mit  Emerson  uasxnmktir 
ediiiciMr,  mit  Stendhtl  aTiiisclier,  mit  Goed&e  mnnkaliicher  aoMheo,  itt 
ein  Kmittiveric  voo  m  ttaiken  and  lo  wlfarhun  rhyfhmiichm  Reisen, 
daB  man  es  nicht  zu  Ende  denken  kann.  In  jeder  Sdmnde  vollziehen 
sich  auf  Straßen  und  in  Zimmern  Bewegungsrhjthmen  verkehrender 
Menschrn,  die  unter  einheitlichen  Gesetzen  zu  stehen  scheinen  und  doch 
jeder  Bestimmung  spotten.  Das  Geräusch,  da?  von  der  Straße  herauf- 
dringt, die  Sinfome  von  den  ersten  Wederufern  am  Morgen  bis  zu  den 
letzten  MadisQg^em  der  Natht^  die  Kurve  der  BlittagHtanden  in  Berlin» 
die  der  AtantdineroZdit  in  Farii,  die  Miichnngen  der  Vorlinfer  und 
Nackzügler  in  der  Frühem  frie  sie  Charpentien  ^Louise"  rhythmisiert» 
die  hundertfachen  Variationen  des  Kommens  und  Gehens  in  einem 
einzigen  Mictshaii^e,  die  verwirrenden  Tempi  des  Lebens  die  von  der 
ersten  bis  zur  vierten  Etage  gleichzeitig  ablnufen  —  al!^  sind  die  Teile 
dieses  unendlichen  Verses,  in  dem  die  Welt  üir  Gescliäit  zu  besorgen 
tdidnt,  tteti  vom  gleichen  Refoun  ixoniiiert.  Auch  kier  atifiiiert  die 
Maaae.  Wo  die  Maiie  in  ^eidien  Zwedten  ndx  bewegt,  wo  Tcrschiedene 
einzelne  Rhythmen  zusammengefaßt  werden  können,  wird  der  Ven 
schärfer  skandiert,  und  die  Zäsuren  haben  Ihre  Normalzeit.  Über  die 
Länder  die  Eisenbahnen,  über  die  Meere  die  Schiffe,  in  der  Stadt  die 
Trams  —  sie  sind  Zusammenfassungen  von  Einzelrhythracn,  und  ihr 
Kursbuch  ist  das  Buch  ihrer  künstlich  stilisierten  Bewegung,  das  Produkt 
öner  nnendUditdimerigen  Kodifiaerung  des  Manen^eiielin*  Aidietiicli 
li^  kein  geiingerer  Wert  in  diesen  Veriwhisrhythnaiierungen  als  in 
irgend  dnem  Arbdtariiythmus.  Wenn  Ug|ich  vom  Potsdamer  Bahnhof 

12  Uhr  55  Minuten  der  Pariser  Schndlzug  abgeht,  nur  an  bestimmten 
Tagen  der  Orientexpreß,  alle  drei  Minuten  der  Tram  und  die  Hüchbalm 
ond  alle  diese  in  Bewegung  umgesetzten  Riesennetze  des  sich  kreuzenden 
nnd  ablösenden  Verkdirs  ihren  Mechanismus  spielen  lassen,  so  ist  dies 
der  Arbottrhythmut  daa  Massenvetkekn,  der  ihn  stSiuert,  um  ihn  zu 
fSfdetn,  ihn  ikandiert,  nm  ihn  zn  bezwingen. 

Der  BiwM'Mag  in  dai  feste  Gewebe  der  unifonmerten  Verkehrs- 
rhythmen  ist  die  millionenfarbige  Verschiedenheit  des  Ein7:elverlcehrs. 
Ein  jeder  Fußganger  mit  dem  Rhythmus  seines  Naturells  oder  seines 
augenblicklichen  Geschäftes,  ein  jeder  Privatwagen,  das  Automobil,  das 
Rad,  die  Mietsdroschke,  die  öffentlichen  Fuhrwerke,  die  Lastwagen, 
aiUei,  waa  nadi  dem  StU  der  Zat  Vedcduimittd  iit,  oder  waa  vom  Ge- 
adunadc  des  einzdnai  dazu  gevrihlt  wird»  verlnndet  aidi  zn  diesem  nn- 
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beiciirablidicii  Konzert.  Wer  lUiTtlimeii  sehen  faum,  liet  iciae  Eiieb^ 

niste,  wenn  er  too  den  fernen  dcnbahnsträngen  durch  Unterffllumigett 
über  stadtisch  werdende  Chausseen  durch  Dörfer  und  Villenorte  und 
Vorstädte  bis  zu  einer  Hauptader  sich  empftnd<?nd  vorwärt»  bewegt. 
Dies  Eintauchen  in  den  gewaltigen  Mechanismus,  dt'jst-n  einzelne  Fäden 
man  eben  noch  ruhig  beobachten  konnte,  dies  Auskriechen  am  der 
fcompliuertetten  Knotmig  bii  znm  nihig  atmenden  enten  Doffe^  fiber 
die  die  Kultur  Mlbit  tdraf,  anf  einem  Vcbikei,  daa  die  Seibttlndig- 
Idt  bedingt,  das  kann  dem  nachfühlenden  Beobachter  zn  einem  Gedi^t 
werden,  das  er  nicht  genug  wiederholen  mag. 
UtSl^tßt  Im  Lande  sind  scharfe  Gegensatze:  normierte  Bahnen  und  das 
reizvoll  anormale  Spiel  auf  den  Straßen.  In  der  Stadt  sind  hunderterlei 
Mischungen  sämtlicher  Verkeluselemente,  die  sich  meist  von  selbst  ba 
größerer  Verdiditung  in  strengeren  Formen  ordnen.  Nicht  bki  dai 
l^ngiamere  Band  d«  Trottoiit,  dai  icfandlere  der  Fahidimm^  du 
Redhitigdien  oder  Linhrfahrcn,  die  Rhjrthmisierung  der  groBen  Straßen- 
kreuzungen, auch  die  Sitten  des  Verkehrs  bilden  seine  notwendigen 
Formen.  Kin  Blick  auf  die  große  Zeit  dr?  karnevalliebenden  Venedig: 
der  Cavalicrc  scrvcntc,  typisch  geworden  nicht  bloß  bei  der  Edetdame, 
sondern  auch  m  niederen  Kreisen,  bestimmt  das  Bild  der  Spaziergänger. 
Sn  Blidc  anf  das  Fari«  dca  adttzchnten  Jahrhandem:  zweitaniend 
Fiaker  mit  stellendem  Kutscher,  die  feineren  MietsdrascUcen,  renüses 
genannt»  die  coches  d'eau,  Massenkihne  von  Pferden  gezogen,  die 
brünettes,  zweiriderige  Sessel,  von  Menschen  gezogen,  dieSinften, 
zweihundert  Briefträger  der  petite  poste,  die  neunmal  am  Tage  das 
Kiapperzciclien  geben,  alle  Arten  Kommissionäre  und  Bureaus  für  alle 
Zwecke  —  die  aufkeimende  Ordnung  des  Weltstadtrerkehrs.  Und  die 
Wdtstadt  amerikanischen  GeprSges  sdbeti  eine  Bew^ng  ab  sUtigUche, 
die  frühere  Zeiten  nur  ab  Fettbewegung  kannten«  die  genossenschaft- 
liche Ordnung  d^  Publikums,  die  alte  FestbOcher  nnr  ab  hAchste  pola- 
zdliche  Maßnahmen  preisen,  die  festgefügte  Struktur  der  gewaltigen, 
von  jeder  Strnße  und  jedem  Warenhause  und  jedem  Schaufenster  ver- 
änderten Verkehrsrhythmen  und  der  vollen  Selbständigkeit  des  ein- 
zelnen, der,  je  höher  seine  rhythmische  Kultur,  desto  unbeeinflußter 
ist  von  dem  vereinenden  Gewühl,  der  in  seinem  Gangtempo  nnd  den 
Bewegungen  sdner  (Nieder  die  Ruhe  und  den  Anstand  nidit  veriiert^ 
ein  schönes  Verheimlichen  und  scheinbares  Außerdienatstdlen  des 
Zweckes,  der  gutgezogene  Mensch  der  Straße,  wie  ihn  zuerst  Giovanni 
della  Casa  in  seinem  Anstandsbüchlein  II  Galateo  konstruierte,  der  nicht 
allzu  schnell,  nicht  allzu  langsam  sich  bewegt:  der  feine  Mann  darf  a\il 
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der  Stxaße  mcKt  Liuien,  nicht  sich  beeilen,  aber  er  dari  auch  nidit  so 
langMin  oder  lo  gravititudi  tidi  bewegen,  wie  dn  Weib  odtf  eine  ver- 
heintete  Dame. 

Die  öffcB^die  Surikradgt  <£e  grandioieii  Shythmenströme,  aber  ifmmm 
da  sie  keine  geschlossenen  Grenzen  hat,  kennt  sie  zu  wenig  fdnere  Kultur 
der  Bewegung,  die  in  den  besten  Fällen  aus  dem  Zimmer  auf  sie  nnr 
überfließt.  Die  Gesclilo=seiiheit  des  Zimmen!,  des  Saales  oder  der 
Terrasse  oder  des  GarteupUiides,  alle  privaten  Zirkel  mit  begrenzter 
GeieUidiaftiUasse,  mit  Angehörigen  einer  Gemeiniduft,  mit  gemein- 
tamen  Interesien  oder  noch  bewer  gemdosamer  Interesadorigfceit  bilden 
die  feineren  Bewcfongikttmte  aus,  Künste  ddikatester  Körperrhythmik 
auf  einem  zierlichen  Felde.  Hier  ist  die  Domäne  der  Frau.  In  sehr 
guten  Beispielen  wird  sie  dennoch  auf  der  Straße  deplaziert  sein,  wird 
dekorieren,  erfreuen,  beleben,  aber  nicht  Form  bilden.  Die  Straße  ist 
ein  großer  schweigsamer  Fluß  der  Verkclxräiiitercäsen,  dessen  Schweigen 
•dbit  die  Untcdialtnng  der  Paar«  dedtt.  Ei  iit  dn  idBet  Bild,  ohne 
die  Veiknupfung  der  Seden,  eine  große,  aber  kalte  Sammlnng  von  Be- 
wegongsformen  wie  auf  jenen  schüchternen  Stichen  der  Verkehrsstili- 
sierung,  die  in  den  französischen  recuils  des  fetes  begegnen,  schweigende 
Herren,  grüßend,  den  Hut  in  der  gesenkten  Rechten,  Damen  in  Brouettes 
gezogen,  wieder  grüßend,  Lehrer  mit  Jungen,  Spaziergänger,  alles  kühl 
und  gemessen  und  schweigend.  Erst  im  gesclüossenen  Kreis  bildet  die 
Frau  Form,  wo  am  den  Moiifen  der  Anniherang  nnd  wieder  der  Diitamt 
aidi  Ueine^  aber  kohivierte  Linien  ergeben,  wo  die  Unterhaltung  nidit 
gedeckt  untd,  sondern  zwiidien  Neutralität  und  Fersfinlidikeit  art^ 
pendelt  und  die  Bezichunrcn  der  Seelen,  die  Knüpfung  von  Bekannt- 
schaften, die  Freiheit  der  Sympathien  nach  einem  Ausdruck  in  gemessenen 
Rhythmen  verlangt.  Hier  erst  stellt  sich  der  Verkehr  selbst  dar,  hier 
kann  sich  seine  Ordnung,  die  seine  beste  Zweckmäßigkeit  ist,  in  Regeln 
Innden,  hier  kann  von  den  emitciten  Gelegenheiten,  d^e  dne  eoxopüidie 
HMlidikdt  im  Stile  des  XaTdien  ionniert,  über  freie  und  bdtere  Ver- 
sammlungen bis  zur  letzten  Feierstunde,  die  nur  das  Zwecklose  zum 
Zweck  hat,  ein  sicherer  Besitz  von  edlen  und  kultivierten  Formen  sirK 
einfinden,  die  ein  Ausdruck  nicht  bloß  aller  inneren  Wünsche^  sondern 
ebenso  ihrer  Verlegenheiten  sind. 

Die  Straße  ist  ehrlich  und  unmittdbar,  bei  aller  Lebhaftigkeit 
dodk  emit  vnd  atill.  Dai  Zimmer  iit  mittdbarer,  paradoxer,  rddier 
an  jenen  zivilisierten  Lügen,  die  die  Konst  mdir  befruchten  all  die 
zweckvolle  Wahrheit.  Bei  aller  Ruhe  iit  es  lebaküger  all  dne  ganze 
Stadtt  denn  zwiichen  dieicn  Menichen  ifiidt  ea  in  tarnend  gesehenen 
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und  ungesehenen  Fäden  hin  und  her,  Vergangenheiten  und  Zukunft« 
drängen  sich  im  Augenblick,  das  Zusammensein  stilisiert  Täuschungen, 
die  Täuschungen  wachten  aus  halben  Wahiheiteii,  halben  Heunfich* 
Icaten,  man  iat  Ktrlianden  vaA  dennoch  gleichzeitig  nicht  ganz  jor- 
handen»  aus  dem  Menschen  der  Enqpfindnng  tpridit  da  Mensch  des 
Verkehrs  in  einem  nenen  Idiom  —  so  schimmert  die  huniriöee  Farbe 
der  Kijltur, 

Die  Frau  wirft  in  dieses  Netz  die  Eitelkeit  hinein,  jene  unwider- 
stehliche Eitelkeit  zu  gefallen,  nicht  bloß  die  Worte,  sondern  auch  den 
Körper  setzen  zu  können,  in  allem  Gehen,  Stehen  nnd  Bewegen  etwas 
nm  der  vaghezza,  der  Sinnlichkeit»  xn  haben,  dBe  die  Endeher  der  Re- 
naissance entdediten.  Von  den  ersten  Bq^fifinngen  bis  zum  letzten 
Abschied  bildet  sich  zwischen  Hot  und  Dame  ein  reicher  Wedisel 
schöner  symbolischer  Bozieluinpen.  Die  Frau  ist  nicht  bloß  pcrfetti^imo 
ornamento  della  vita,  sondern  die  Seele  aller  Feste.  Sie  ist  die  Künst- 
lerin des  festeggiare.  Sie  verliert  den  alten  proven^aüschen  Nimbus, 
um  am  Feste  des  Lebens  praktisch  teilnehmen  zu  können.  Sie  bringe 
dem  Tanz  seinen  Terschwiegenen  Reiz,  und  sie  wird  um  so  wdbltcher 
und  begehrenswerter,  je  sdbständig«r  sie  ihre  Natur  neben  dem  Manne 
ausbildet.  Graf  Castiglione  in  seinem  Cortegiano  weiß  nicht  nur  Ton 
der  Individualität  der  Kleidung,  sondern  auch  von  der  der  Bewegung 
zu  sprechen,  ihr  Stehen  und  Ciehen  sei  eir,  anderes,  als  das  des  Mannes, 
ihr  Tanzen  wiege  sich  in  der  dolcezza  feounile.  Die  Renaissance  baut 
aus  Mann  nnd  Frau  dn  wunderbares  harmonische  gesellschaftliches 
Kunstwerit,  wo  der  Frau  im  Sfncle  die  Lotung  gegeben  wird,  die  die 
Natur  im  Ernste  dem  Manne  zu  geben  schien,  wo  eine  spielerische 
Herrschaft  im  Feste  und  in  der  Konversation  und  im  Tanz  holde  Ketten 
^chünp-t,  die  man  in  bewußter  Täuschung  anerVennt,  um  in  dieser  einen 
Feierstunde  ungestraft  das  Giück  der  Niederlagen  und  die  Demut  der 
Siege  zu  genießen,  —  das  innere  feine  Kunstwerk  der  seelischen  Schwin- 
gungen beider  Geschlechter  durch  die  Öffentlichkeit  in  Stil  gebracht. 
Wie  difidct  man  diese  zarten  sjmboliscben  Dinge  aus?  Qnerohedeotsdie 
Kri^sgurgd,  ein  Offiaer  z«r  Dbposition  der  Uebe^  schrieb  im  sieb- 
zehnten Jahrhundert  dn  Anstandsbuch,  in  dem  er  vom  Abschied  der 
Tanzenden  ?agt:  ,,Also  schfiden  die  Leiher,  die  Sinnen  und  Sehlen  aber 
bleiben  bi5\N eilen  unzertrennlich  beieinander  und  genüßen  der  lust  in 
Gedanken,  die  sie  dermahi  einst  mit  der  Taht  tast-  und  sichtbarlich  zu 
genüfiien  Terhoffen.**  Der  Franzose  hatte  himdert  Jahre  vorher  noch 
iludich  grob  getastet,  die  Bildang  der  Sinne  hieB  ihn  jetzt  die  deilichen 
Formen  der  Gegenwart  über  die  phantastisdien  Aussidkten  der  Zukunft 
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stellen,  und  noch  einmal  hundert  Jahre  später  sagt  schon  ein  Deutscher, 
von  Rohr,  gänzlich  französisch  gebildet:  der  Umgang  mit  dem  Frauen- 
zimmer macht  poli,  und  die  eiotiichen  Geffilde  tollen  nicht  ausgerottet, 
iondera  nur  tvohi  eingerichtet  werden.  Die  DifiEerenzienmg  der  Ge- 

lellschaft  durch  den  wohl  eingerichteten  lieblichen  Streit  von  Monsieur 
und  Madame  hat  ihr  ein  stets  erneutes,  tausendfältig  fruchtbares  Leben 
gegeben.  Welche  Formen  sie  auch  angenommen  hat,  welche  Wand- 
lungen sie  auch  durchführte,  hier  lag  das  Zentrum  des  Reizes. 

Willst  da  die  Freuden  der  Liebe  mit  reinem  Gefühle  genießen, 
O,  laB  Frechheit  nnd  Emst  ferne  vom  Herzen  dir  Mial 
Jene  will  Amor  verjagen,  und  dieser  gedenkt  ihn  zu 
Siehe:  da  lächelt  der  Gott  beidea  das  Gegenteil 


ieWfiniche,  die  man  für  ein  hannoniidkei  geidlidiaft- 
liches  Leben  hat,  die  Vorwürfe,  die  man  seinen  Konven- 
tionen macht,  dieser  ganze  eigentümliche  Verfassungs- 
kampf um  den  Gesellschaftsstil  ist  nicht  bloß  die 
kulturgeschichtlidie  Folie  for  die  Kunst  des  modernen 
Geiellfchaftitanzes,  wie  er  dch  leit  etwa  drei-  Ui  vierirandert  Jahren 
entwidEdt  hat,  sondern  er  ist  geradezu  im  einzelnen  formbildend  ge> 
worden.  Alle  diese  Lebenskünste  haben  einen  vorzüglichen  Nieder- 
schlag in  der  Literatur  gefunden,  die  die  besten  Vorstellungen  der  Zeit 
mit  demselben  begeisterten  Idealismus  festhält  wie  die  Malerei  die  Vor- 
stellungen von  Linien-  oder  Farbenwerten.  In  der  großen  Reihe  von 
GdfUtrhüftt-  und  Umgangssduiften  seit  der  italienisdien  Rcaiissance 
lebt  In  scharfer  kfinsderbcher  Prigang  die  ideale  Form  des  GesdDschafta- 
konstwerks,  das  dann  nach  allen  Seiten  hin  in  die  erzählende  und  dra- 
matische Literatur  seinen  EinfluB  ausübt.  Graf  Castiglione  zeichnet 
die  Wege,  auf  denen  sich  später  noch  die  Figuren  des  Racine  bewegen, 
in  welchem  Kostüm  sie  auch  stecken  mögen,  und  Rousseau  liebt  den- 
jenigen Verkehr,  der  ebenso  noch  ein  Jahrhundert  später  die  Lebens- 
formen des  modernen  Drunas  bedingt.  Alte  Gesdlschatokfinsder  haben 
ihre  Epigonen  ond  Popalaiiinerer,  nnd  moderne  Veifcdufideale  haben 
Ihre  Vodanfer  und  Fropheten.  Es  ist  eine  Literatur  nicht  weniger  reich 
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an  Phantanen  und  ReugnationeOt  ab  die  irgend  einer  anderen  Kunst 

des  Lebens. 

s>m  Corttfiiao  Aolaug,  Höhe  und  Ideal  eines  Buches  von  Gesellschatiskuicur  ist 
der  MCort^pano"  des  Grafen  Castiglione  vom  Jahre  1528.  Der  edle 
Wdn  hat  eine  goldene  Schale  gefunden,  vmn  Hofe,  vra  Höfischem  und 

Höflidiem  ist  die  Rede,  und  die  Rede  selbst  Bit  auf  den  zartesten  Ton 
,    einer  edlen  Gcsellschaftskunst  gestimmt.   Etwas  wie  Juwelengbnz,  auf 

noblen  schwaraen  Stoff  appliziert,  schimmert  uns  vor  den  Augen,  wenn 
wir  dicsp  kostbaren  Seiten  vorübemehen  lassen.  Wir  bücken  in  einen 
Kreis  von  Cavalieh  d'ogni  sella,  die  in  leichtem  angeregten  Gespräch 
die  guten  Sitten  behandeln»  gern  gdeitet  von  einer  jener  Königinnen 
der  KouTersation,  wie  sie  durch  <Üe  ganxe  alte  italienische  Novellen- 
literatar  das  Blumenzepter  führen.  Alle  Bewegung  hält  sich  in  der  ge- 
messenen Mitte,  die  das  Ideal  der  Renaissance  ist.  Man  sitzt  nicht 
festlich  steif,  sondern  nach  Gefallen,  ja  nach  Zufall  im  Kreise,  möglichst 
in  bunter  Rc-ilie  vcjr.  Mann  und  Frau.  Alles  Reden  und  Erzählen,  alles 
Erwidern  und  Bestätigen  wird  von  einem  leichten  Lächeln  begleitet,  das 
die  Extreme  sinftigt.  Man  bat  Gespiich,  Disbrnion,  ja  Wortwechsd 
unter  die  rhythmischen  Gesetze  der  Anmut,  des  Geschmads^  des  „bon 
gindido*'  gestellt,  und  wie  das  Fechten,  Turnieren,  Sporttreiben  seine 
geregelten  Maße  gefunden  hat,  ist  auch  die  Bewegung  dieser  konvcr- 
aierenden  Leute  von  der  höchsten  bewußten  Kultur  geleitet.  Auf  der 
einen  Seite  steht  die  attilatura,  dic  Geckenhaftigkeit,  auf  der  anderen 
die  spiezzatuia,  die  Nachlas&igkei.t  —  der  Cortegiano  nusclxt  ae  zu  einer 
edlen  Mitte  natürlidier  Kultur,  sivilisierter  Natürlichkeit,  zu  dner 
wohlgeordneten  Verwendung  bewußter  und  unbewußter  Wrkungen, 
die  er  nicht  anders  als  rhythmisches  Kt;n^t  verk  ansieht  wie  die  Archi- 
tektur als  tcktonisches,  die  er  mit  der  Musik  vergleicht,  so  wie  Albcrti 
die  Baukunst  mit  ihr  vergleicht:  wie  die  reine  Harmonie  der  Musik  sich 
mit  den  Dissonanzen  der  Sekunden  und  Septimen  angenehm  mischen 
müsse,  so  sa  das  Produkt  der  konsonanüsdicn  aitilatura  mit  der  disso- 
nanthchen  sprezzatnia  das  wahre  Kunstweik  rhydunisdier  Bewegung. 

Der  Graf  Castiglione  entwickdt  seine  gesdbdiaftlichen  Ideale  aus 
der  Jugend,  aus  dem  Zusammensein  kräftiger  Männer,  reizvoller  Frauen, 
aus  der  Lust  am  Verkehr.  Diese  Leute  sind  in  ritterljchen  Spielen  jeder 
Art  geübt,  und  sie  bringen  etwas  von  der  Haltung  und  Selbstbe  .vußtlieit» 
die  sie  draußen  gewonnen  haben,  in  den  Salon.  Schone  Damen  wecken 
ihnen  die  Lust  zur  Kunst.  Wenn  sie  Musik  treiben,  was  sie  niemals 
-vor  Fremden  tun  soUten;  wenn  sie  sich  im  Gesang  hören  lassen,  den  als 
Solo  (alienfallt  mit  Viola)  der  Graf  allen  Tasteninstrumenttn  und  Ohören 
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▼orrifht,  8o  geht  der  Cortcgiano  in  die  Gesellscluft,  die  außer  ihrrr 
eigenen  Unterhaltung  sonst  keinfrlei  Geschifte  hat,  wo  der  Anblick  der 
Frauen  den  Genoß  versüßt,  die  Musik  eindringlicher  macht,  ja  sogar 
den  Kflnider  bcflugdtl  Am  diei«m  WedutlYerhSltiiii  strömt  ifie  B«- 
gdstenmg.  Alte  Leute  Heben  wir  hier  nsdit*  Ein  alter  Mann  ohne 
Zähne,  mit  Ruozdn,  aoll  nicht  unter  Frauen  spiden,  er  mag  es  für  tich 
allein  abmachen,  wenn  er  «ich  von  dem  Elend  dies«  Lebens  durch  die 
Mu^ik  befreien  will.  Die  Gesellschaft  gehört  den  Jungen.  Alte  Leute 
soUrn  nicht  spielen,  JoUen  nicht  tanzen.  Ihr  Tanz  ist  nicht  aus  dem 
Boden  gewachsen,  er  ist  en^wungen,  späte  Eitelkeit.  Der  Tanz  ist  die 
eddste  Form  jugendUcher  Bew^ng.  Am  SdiluB  dei  enten  Abende 
fordert  die  Herzogin  nrei  Damen  der  GmeWarhaft  auf,  zu  tanxen»  der 
Musiker  spielt,  sie  tanzen  einen  noblen  Bassatanz  mit  ruhigen  Schritten 
und  dann  eine  Roegarze,  die  wir  nicht  mehr  beurteilen  können,  aber 
die  wohl  als  Nachtanz  lebhafter  war,  wie  alle  die  Brandl,  die  Reigen- 
tänze, oder  die  Moresken,  die  Springtänze,  die  man  zu  Hause  liebte 
und  mit  vielen  kleinen  Schritten  und  Ornamenten  verzierte.  Der  öffent- 
liche Tanz  mlffigt  mxk  dieie  Kgomtionen.  öffentlich  hat  man  die 
»aon  dokezza  der  Bewegungen  sn  wahren»  Wörde  and  Leichtig^t 
wohl  ttt  miachen  und,  wenn  man  noch  io  viel  Zeit  hat,  nicht  seinem 
Temperament  die  Zügel  zu  lassen.  Es  muß  bemerkt  werden,  daß  wir 
hier  in  der  Epoche  stehen,  da  der  Tanz  erst  anfängt,  ein  bedeutenderes 
gesellschaftliches  Vergnügen  zu  werden.  Wir  sind  noch  vor  der  Welt- 
herrschaft der  Courante.  Noch  ist  er  weder  allgemeine  noch  dringende 
Bildnngpaache»  kaum  aua  dem  Lokalen  entwickelt,  ganx  von  fem  ahnt 
man  tnt  Jene  wdtminniache  rhythmiache  SelbstverstandKchkeit,  um 
die  damals  schon  die  Italiener  die  Fransoaen  benddeten,  jene  Kultur 
von  Paris,  wo  dnmals  schon  ,,tutto  il  mondo  concorre",  die  die  j^rscll- 
scli.iftliche  Form  der  Tanzkunst  methodisch  ausbilden  sollte,  im  Cortc- 
gianobuch  stehen  in  der  ersten  Reihe  ritterliche  Tugenden,  in  der  zweiten 
die  Künste  des  Gesprächs,  der  Tanz  gehört  unter  die  peripherischen 
Zierden.  Und  doch  geht  Qai  Castiglione  hier  noch  weiter  ab  daa 
GroB  der  humanntildien  SduiftiteUer,  die  aus  dner  gewissen  Erziehung»-* 
pedanterie  dieser  letzten  Kunst  der  Gesellschaft  nicht  adir  daa  Wort  reden. 

Kulturluft  ist  wieder  in  Gua^zos  La  ci-vil  conversazione  vom  Jahre 
1574,  ein  Buch,  das  an  geistiger  Noblesse  dem  Cortegianu  am  nächsten 
Steht,  ohne  daß  man  es  im  einzelnen  damit  vergleichen  köimte.  Denn 
Guazzo«,  des  Gentilhuomo  von  Casale,  Gesellschaftaideal  ist  um  ein  be- 
deutendea  bftrgeriicher,  tat  trotx  aller  2!eremonie  gerade  m  cmer  Art 
Kfiaktiom  gegen  aie  wdthendger.  Diatege  ftber  KonverMtion  aind  der 
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Rahmen,  die  Unterschiede  zwischen  GeadbchaftsUassen  und  BUdungs- 
KblieB  find  das  Thema,  das  Haus  und  die  Fremde,  jung  und  alt,  edel 

und  gemein,  Fürst  und  Bürger,  Gelehrte  und  Laien,  Städter  und  Land- 
leute, Männer  und  Frauen  —  alles  wird  abgewogen  und,  wie  es  der  Stil 
der  Zeit  liebt,  jedem  das  Gute  zuerkannt  und  die  Mitte  empfohlen. 
Aber  gerade  dadurch  ist  das  Organ  verschärft.  Hygienisches  wird  vom 
ZwecUoaen»  Spiderisches  vom  DUziplinierten  sauber  getrennt  und  nidits 
für  unnütz  erkannt.  Die  Einsamkeit  mag  gut  sein,  aber  sie  ist  gefähr- 
lich. Die  Stadt  mag  ToUer  Laster  sein,  aber  sie  ist  zur  Kulturbildung 
nötig.  Die  Zeremonien  stören  durch  Übertreibung,  aber  sie  sind  als 
Zeichen  der  Fhrerbietung  zwischen  Gebildeten  nützlich.  Welche  Macht, 
selbst  über  das  Gemüt,  hat  die  Versammlung  von  Menschen  zu  einem 
feierlichen  Zwecke.  Guazzo  schwärmt  für  die  Akademien  mit  festlich 
geregelt«  Red^  mit  den  Hodizeit»-  und  den  Tranerinindgebungtn 
solennen  Stik.  „Es  kt  keiner  so  niedergeschlagen  durch  allgemeines 
Leid,  durch  private  MilShelligkeiten,  daß  er  nicht  in  demsdben  Augen- 
blirl-,  dn  er  den  Fuß  auf  d!?  Schwelle  der  Akademie  setzt,  in  einen  Hafen 
von  Ruhe  einzulaufen  glaubt."  Der  Verkehr  schleift,  bildet,  erhebt, 
formt  die  guten  Sitten.  Einsame  Gelehrte  können  keine  Verbeugung  -  i 
alla  modema  machen»  können  sich  nicht  den  Hut  recht  setzen,  können 
nicht  nadi  dem  Takt  tanzen.  Wie  die  natfirlicfae  Unterhaltung  durch 
die  Kultur  da  Sprache  Tenchönt  wird,  wie  man  in  guter  Rede  mit  Aus* 
dmdc  und  Stimme  schattiert,  so  setzt  sich  der  Rhythmus  der  Bewegung 
3'.!«!  gut  pew?rh«<«1ten  Stellungen  des  Gehens,  Stehens  und  SiT/en?  ab, 
so  stilisieren  sich  die  Gesten  und  aller  Ausdruck  der  Gefühle,  der  nicht 
bloß  durch  die  dolce,  polita,  grave  und  distinta  favella,  sondern  ebenso 
„durch  die  Fenster  der  Augen,  die  Klarheit  der  Stirn,  die  Reinheit  der 
Bewegungen'*  hervtHTtritt.  Hier  die  Natur,  dort  der  AStt,  dazwischen 
der  Mensch.  Aber  bei  aller  Gediegenheit  wohlgebildeter  Umgangs- 
formen ist  die  innere  Freiheit  niemals  zu  vergessen,  niemals  wird  das  offi- 
zielle Diner  schöner  sein  als  das  familiäre,  und  —  so  liest  man  damals 
schon  in  diesem  freimütigen  Buche  —  der  französische  Picknick  hat 
seine  unbestreitbaren  Vorzuge.  •  r 

Ben  Rtnaitsantf  Guazzos  gesellschaftliches  Kunstwerit  ist  in  sdnem  vierten  Buche 
in  gieilbarer  F<wm  gebildet:  der  Convito  beim  Gonzaga.  Reverenzen 
der  stilvollen  Form  mischen  sich  mit  natürlichen  Ehrerbietungen.  Das 
Aufstehen,  wie  schon  am  urbinatischen  Hofe  des  Castiglione,  das  Stuhl- 
anbieten  betonen  diese  wichtigen  Stellen  im  Verlaufe  des  Verkehrs, 
diese  Gelenke  des  \  erkehrs,  ihre  Gliederung  und  ihre  Hebungen  nach- 
drücklich.   Die  Stände  der  offiziellen  Welt  werden  aufgehoben,  dafür 
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wird  durdi  da  Losspiel  aus  dem  Petrarca  eine  Könijgin  des  Gesprächs 
gewiUt.  Antike  ReminiizeiiMn  tdümmeni  binem  —  et  erhebt  ddi 
ei&e  lange  Untahaltang,  ob  die  Neanzabl  der  Muten  gewahrt  «d.  Ein 

„Spiel  der  Einsamkeit"  be^nnt.  Jeder,  der  Reihe  nadl,  preist  seine 
private  Einsamkeit,  jeder  mit  einem  Sprichwort.  Es  naht  die  Zeit  der 
Cena.  Es  ist  nöti^,  sich  aus  der  Solitudine  rur  Cena  diirrh^upaulcen. 
Dieser  wirhtigp  Schritt  gr?rhieht  durch  Rätselraten.  Es  folgt  das  ub- 
fiche  Haüdewasciicu,  das  ubiidic  Beten  —  die  Königin  de*  Spiels  weist 
jedem  seinen  Tischplatz  an.  Die  Unterhaltung  geht  wöter  alt  Mutter 
leichten  TitchgesprSdu  —  Aber  Tafdsttten.  Man  secht  aindemisch, 
man  trinkt  Ganze,  alles  immer  in  Beziehung  auf  das  Gesprich.  IHe 
einzige  fremde  Unterhaltung  ist  ein  Musiker  mit  der  Lyra,  der  zum 
Gonzaga  gewendet  singt.  Der  Schluß  ist  ein  Redespiel.  Jeder  Herr 
sagt  jeder  Dame,  jede  Dame  jedem  Herrn  nach  bestimmten  Regeln 
ein  geistreiches  Wort.  £ia  Paar  wird  iurtiautexid  gekroui  und  ausge- 
schieden. Die  Strafe  dct  letzten  itt»  dafi  er  allen  antwMtet. 

So  ist  in  dieser  IdealgeMllsduift  das  Gespräch  unter  die  anmutigen 
Regeln  freier  Stüisierung  gestellt.  Man  vergißt  den  Stand  und  spielt 
sich  selbst.  Man  macht  sich  ein  illusorisches  Königreich,  um  das  reale 
auszulösen.  Man  macht  sich  ein  Gesetz  der  Unterhaltung,  um  den 
Geist  in  scharfe  Formen  zu  bringen.  Man  hält  streng  an  der  Wahrheit 
der  Illusion  fest,  mit  der  Logik  des  Märchens.  Der  Tisch  löst  die  Logik 
wieder  aus»  indem  er  seine  dgene  findet,  die  sdbst  ein  Spid  ist  —  das 
Gesprich  wird  das  Ornament  des  Menüt.  Man  prdst  in  der  Gesdl- 
sdiaft  spidend  die  Einsamkeit,  um  als  spielend  Einsamer  sich  der  Ge- 
sellschaft 7u  verpflichten.  Alles  Sclb?thc-,\Tjßtr,  Rildongsedle,  Phanta- 
stische, Nötige  und  Überflüssige  ist  auf  einen  Ball  des  Geistes  geladen, 
von  dem  der  Autor  versichert,  daß  gegen  ihn  alle  Giostren,  Musikieste 
und  ähnliche  Vergnügungen  ein  Nichts  waren. 

Als  dritten  Typus  nenne  ich  den  »»Galateo"  yoa  Giovanni  ddlaArAMw 
Casa  (1558),  der  das  verbreitetste  aller  Gesdischaftsbücher  war,  so  daß 
Ton  seinem  Heldennamen  alle  Anstandsiehren,  ja  mißverständlich  togut 
der  Begriff  der  Galanterie  seine  Taufe  erhielt  Es  ist  ein  populäres, 
demokratisches  Werk,  das  den  Wein  der  höfischen  Kultur  auf  Export 
abzieht.  Es  fehlt  ihm  der  Duft  der  Aristokratie,  Parvenutum,  Lehrer- 
tum,  Unbildtmg  mischen  sich  in  dieser  Bildungsschrift.  Es  ist  schlecht 
geschrieben,  tratto  tratto^  wie  die  Italiener  sagten,  obwohl  der  Autor 
selbst  das  tratto  tratto*Reden  mit  seiner  Zufallsrhythmik  und  Undis- 
ziplin  so  sehr  verdammt.  Hier  findet  man  die  Anstandsregeln  für  alle 
Fälle  privaten  und  öffentlichen  Lebens,  die  Allgemeingut  geworden 
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«ind,  die  heute  einen  selbstvemjnilichcn  Teil  unserer  Art  zu  gehen 
und  sich  zu  benehmen  bilden.  Die  Schreck iiguren  der  Leute,  die  in 
GeseUfchaft  tich  strecken  oder  gähnen,  mit  den  Beinen  wackeln,  Briefe 
ans  d«r  Tncliie  ncbmeo,  nnd  geieicliiiet.  Die  ROdoidit  wird  mr  Nonn. 
MiA  wgcMe  die  Damen  mdkt,  «enii  man  bd  ihnea  sit,  Neapel  nicht, 
wenn  man  nach  Neapel  reist.  Denn  Neapel  ist  zeremonieller  als  das 
einfache  Florenz.  Man  tiißt  nicht  überall  die  Hand,  jede  Stadt  hat  ihre  ' 
Sitte.  La  natura  e  vinta  dall'u^anza,  aber  die  Übertreibung  der  Zere- 
monie ist  eine  Krankheit.  Nachdem  dieses  Buch  geschneben  war,  war 
die  Gesellschaftskunst  der  RemiiBiaiice,  die  groBe  rhythmiache  Kunst  , 
der  Mmmirt  dö  coitiiim*'»  SQm  Eroberungszuge  geröite^  dea  sie  über 
Faria  nadi  Enropa  nntenuhiii»  denn  aie  war  gewäinUch  und  nfiditern 
geworden. 

WkA  «mAp  Edmond  Bonaff6  hat  imter  dem  Titel  Etud«  sur  la  vie  priv^e  de 

la  Renaissance  ein  kleines  Buch  verfaßt,  in  dem  man  raancheriei  inter- 
nationales Material  zu  diesem  interessanten  Kapitei  findet.  Die  spanische 
Civilit6  des  Viv^  die  deutsche  des  Grobianus,  vor  allem  die  französi- 
ichen  dei  Cocdier,  Calvac,  Louvean,  Gooittn  geben  eine  Reibe,  die  des 
Erasaniia  berahmte  Erzidkangddire  CiviCtaa  morum  puexiEum  (1530) 
bis  ins  18.  Jabrbnndert  fortführt.  Ein  internationales  Mienempid  salon- 
fähiger Bewegungen,  vom  Wandel  der  Zeiten  und  Klimaten  variiert, 
zieht  vorüber.  Bald  grüßen  nur  leise  bewegte  Lippen,  die  eine  Hand 
liegt  über  der  andern,  bald  spitzen  sich  die  Lippen,  und  die  Augen  senken 
sich.  Der  Italiener  steht  beim  Gruß  so  oft  noch  auf  einem  Bein  wie  ein  ^ 
Storcb,  der  Engländer  beugt  sieb  eist  redita,  dann  links,  der  Franzose 
beugt  das  rechte  Knie,  indon  er  den  Körper  halb  dreht.  Man  umarmt 
«ich,  und  zwar  um  so  tiefer  am  Körper,  je  höher  der  andere  steht.  Eine 

Frrtii  darf  man  gern  küssen,  worin  die  Länder  eine  merkwürdige  Über- 
einstimmung zeigen.  Uberall  wächst  die  Frau  zur  Herrsclierin  des 
Salons.  Die  Wochenstuben  geben  ihr  von  selbst  die  Präsidentschaft 
eines  offiziellen  Caquetoires,  die  Spinnstuben  erweitern  sich  zu  den 
Serres,  derm  Gemutlicfakeit  und  Freizügigkeit  von  allen  Antoien  ge- 
lobt wird.  Nadi  dem  Muster  der  diematisdien  KönTenatkmen  der  ^ 
Renaissance  pflanzen  sich  die  Ser6eS  literarisch  fort,  wie  aus  der  höfischen 
Unterhaltung  die  Novellenüteratur  sich  bildet.  Die  gedruckten  Serres 
sind  Essaibücher.  Boucher  gibt  36  Stück  heraus  und  am  berühmtesten 
wurde  das  „Evangelium  der  Spinnstuben",  deren  erster  Ser6e  die  Dame  ^ 
Ysengrine  präsidiert,  die  mit  ihren  65  Jahren  schon  fünf  eheliche  und 
zaMloae  unebdicbe  Minner  Unter  sich  hat  nnd  eben  im  Begriffe  ist, 
ihre  liebe  von  den  grofien  Kindern  zn  den  kleinen  btnznwendea. 
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nter  den  Abbes,  die  in  der  Zeit  des  erwachenden  FranV-  okStMi 
reichs  weniger  für  das  geistliche  als  das  weltliche  Heil 
sich  besorgt  zeigen,  iit  Bell^arde  der  große  Gesell- 
schaftskunstler.  Seine  Refleriont  nur  ce  qui  peut  plaiie 
ou  d^plaire  erschienen  1690,  die  Reflexions  rar  le  ridi- 
cule  1696.  In  diesen,  in  anderen  Ihnlichen  Büchern  wird  die  Ver- 
kehrslrunst,  die  Rhythmik  des  Umgangs,  die  Italien  geschaffen  hatte, 
in  demselben  großen  Stile  verarbeitet  und  für  europäischen  Ge- 
brauch eingerichtet,  wie  Lenötre  die  Gartenkunst  Ligorios  zu  einer 
Wdtttdte  machte,  wie  alles  italienische  Festwesen  in  Paris  sdne  all- 
gemeine Form  bnd.  Bdk^gtrdet  Sdiriften  lind  in  der  eleganten 
und  klaren  Manier  des  gnmd  si^e  verfaßt,  weltminnisch  in  der  Dikrion 
wie  im  Stoff  und  von  überaus  feiner  Berechnung  in  der  Mischung  des 
Belehrenden  und  des  Geschmackvollen.  Uber  die  Plaisanterie  handelt 
ein  ganzer  Abschnitt,  die  Verwendung  der  Anekdote  und  des  Witzes, 
die  schon  im  Cortegiano  und  Galateo  ihre  Bedeutung  hat,  wird  hier 
im  Stil  der  Zdt  breiter  und  liebenswürdiger.  Wenn  sich  die  beiden 
Spredher  im  Dialog  auf  dem  Lande  in  ihrer  Riniamlrat  über  die  Ge- 
sellschaft unterhalten,  wenn  die  Gemdinsamkeit  ab  ein  Heilmittel  emp- 
fohlen wird,  das  uns  die  Natur  gegen  den  Kummer  des  Lebens  gab,  so 
sind  das  alles  Motive,  die  Paris  nicht  erfunden,  sondern  nur  ausgestaltet 
hat.  Der  Zug  von  Ironie,  der  hier  hinzukommt,  ist  die  Gebärde  des 
größeren  Weltmannes.  Es  wird  geraten,  in  der  Unterhaltung  nur  das 
zu  sagen,  was  der  andere  schon  weiß,  und  gute  Worte  möglichst  vid  zn 
loben.  Die  Leute  des  Bellegarde  ttdien  vor  uns  in  der  ganzen  latdien, 
selbstverstindlichen  Noblesse  des  hohen  Veritehrs,  eine  fein  kultivierte 
Mischung  von  Gefühl  und  Rücksicht,  wohl  etwas  lügenhaft,  aber  mit 
dem  Charme  des  Bewußtseins  dieser  verbindlichen  Form,  Genießer  der 
Gesellschaft,  die  ihnen  die  Illusion  einer  Gemeinschaft  vorzaubert, 
unter  selbstgewählten  Gesetzen,  in  selbstgewählten  Grenzen,  die  die 
Nützlichkeit  det  Verkehrs  ganz  in  eine  Schönheit  verwaaddt  liat,  von 
ihrem  Medkanisnrai  nnr  die  Gefügigkeit,  roa  ihrer  Tedmik  nur  das  ge- 
fallige Spiel  organisiert.  Kommen  und  Gehen,  Grüßen  und  Verabschieden, 
Anfang  und  Ende  des  Gesprächs,  alle  die  Schlußbildungen,  die  Angeln, 
die  Gelenke  des  Verkehrs,  an  denen  dch  bei  jeder  rhythmischen  Kunst 
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zuerst  die  strengeren  Stilisierungen  zu  zeigen  pflegen,  werden  in  ihrer 
vorbildUdien  Arf  festgelegt  und  gewinnen  die  Uare  und  natörliche 
Form,  die  sie  zur  Sprache  Europai  macht.  Die  lokalen  und  nationalen 
Verschiedenheiten  der  Zeremonien,  wie  sie  sidi  —  heute  im  einzebien 

kaum  noch  VontrolHerbar  —  in  Spanien,  in  Neapel,  in  Venedig,  in  Mai- 
land, in  Burgund  als  stilistische  Nuancen  gehalten  hatten,  lösen  sich  all- 
mählich, zuerst  privat,  langsam  auch  im  öffentlichen  Dienst,  in  dem 
Matter  des  französischen  Zeremoniells  auf.  Langsam  schwinden  die 
anttten  Erinnerungen,  die  nodi  hundert  Jahre  vorher  in  Italien  ihre 
Rolle  gespielt  hatten  und  all  ein  Idndfich  phantastisches  Element  in  die 
neue  Gesellscliift  aufgenommen  worden  waren,  obwohl  sie  sich  auf  so 
ganzlich  anderer  Grundlage  entwickelt  hatte.  Das  allzu  Bindende,  das 
allzu  Symbolische,  selbst  das  allzu  Barocke  wird  von  dem  Künstler  der 
Gesellschaft  mehr  und  mehr  abgelehnt.  Wie  einst  Guazzo  die  Franzosen 
noch  zu  zeremoniell  genannt  hatte,  so  darf  jetzt  Bellegarde  den  Italienern 
Steiflidt  -vorwerfen,  ein  Abmessen  jedes  Sdirittet  vorwärts  und  rück* 
Wirts,  ein  unangenehm  süßes  Komplimentieren.  Die  GeseUschafts- 
knnit  wie  die  Tanzkunst  ist  nach  1600  in  Italien  vollkommen  ins  Barocke 
g;'gangen,  Frankreich  beginnt  ihre  Linie  von  neuem  mit  dem  alten,  aber 
veremfachten  Material.  Die  Umtrnntfskunst  ist  so  sehr  auf  ein  natür- 
liches Empfinden  für  den  I  akt  des  Verkehrs  angewiesen,  daß  sie  in  allen 
ihren  Ableitungen,  auch  nach  der  populären  Seite  hin,  leicht  die  Form 
über  den  Inhalt,  die  Geste  Ober  dök  Ausdruck  hinübertrdbt  und  dUgst 
der  neuen  Kontrolle  am  fortentm<^ten  Leben  bedarf. 
i>tr  ztrtrmnten-  Auch  Frankreich  entging  dieser  Akademisierung  nicht,  die  vom 
•  Hofe  bewußt  iinTerstütrt  wurde.  In  die<ier  Schule  feierlichster  Dis- 
ziplin, in  diesem  Bekenntnis  soldatischen  Zeremoniells,  in  dem  großen 
Stile  der  Feste,  wo  der  einzelne  Mensch  nichts  mehr  bedeutet,  wo  Feuer- 
werk für  sechzehntausend  Franken  verpufft,  weil  es  gerade  neblig  ist, 
wo  Hofaneifter  sich  wegen  einet  Menufehlefi  erstechen  und  Spdsesale 
wegen  einer  übergroßen  Obstpyramide  verändert  werden,  da  fügt  sich 
die  Individualitlt  der  höfischen  Akademie  des  Geschmacks,  die  Zere« 
monie  bildet  iinverändrrliche  Formen  des  nffi/iellen  und  privaten, 
fürstlichen  und  bürgerlichen  Verkehrs.  Der  Begriff  der  Rangordnung 
wird  maßgebend.  Und  hierin  liegt  der  Keim  der  Erstarrung,  des  Fossil- 
werdens alter  Gebräuche,  des  Vergessens  alles  Pendeins  und  Balanderens 
und  ISn-  und  Herspidens  der  Gesdlschaft.  Die  Zeremonienwerke 
von  Godefrojr,  von  Lünig,  von  Rohr,  die  sich  in  dieser  Zeit  folgen,  geben 
Statt  der  Phantasie  der  Italiener,  der  Grazie  kldner  oberitalienischer 
Höfe  das  aterbaislan^eilig^  Alerandrinergedicht  des  imperatorischen 
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Paiit.  Wir  lesen  fürstliche  Begrußungsszenen  mit  skandierten  Scliritten 
und  gemeMenen  Gesichtadrdiungen,  wir  sdien  das  tigltch  wiederholte, 
bis  ins  Uemste  Detail  dboreographierte  Sallett  der  entries  und  der  au- 
diencca  particuli^res  in  der  Ruelle,  der  Straße  am  Bett  des  Königs,  die 
Zeremonien,  mit  denen  man  ein  Ch»  Wasser  rdcht,  ein  Hemd  wechselt, 
ein  Bad  besteigt,  die  Pantomime  des  „großen"  und  des  „kleinen"  Auf- 
stehens und  Schlafengehens  eines  französischen  Herrschers,  wir  ver- 
nehmen nicht  bloß  sämthche  Anfänge,  Anredeforraen  und  Schlüsse 
aller  Briefe  zwischen  allen  europjtitchen  Hofen,  sondern  diese  dicken, 
bauUotzmSffigen  Bficfaer  verfieren  rieh  bis  in  die  minimalsten  Gesten 
des  MÜitir-,  Adel-,  Ritterspiel-,  Universität-,  Hinrichtung-  und 

Gerichtzeremoniells.  Nirgends  ist  Leben,  nirgends  Gleichgewicht, 
nirgends  eine  feinrre  DvramiV-.  Madame  de  S^vipn^  hatte  einst  aus 
einer  Liebesaffäre  iu  angeborenem  Smn  für  die  ivlwtliraik  des  Lebens 
sich  ein  Drama  erdacht:  «,Sie  kennen  nun  die  romantische  Geschichte 
Ton  Mademoiselle  und  Monsieur  de  Lauzun;  es  ist  ein  Stoff  för  eine 
echte  Tragödie  nach  allen  Regeln  des  Theaters.  Wir  haben  ihn  neulich  in 
Akte  und  Szenen  eingeteilt,  wir  nahmen  vier  Tage  statt  vierundzwanzig 
•  Stunden,  und  da  gab  es  ein  vollständiges  Stüd.**  Was  Madame  de  S£» 
vign£  spielte,  ist  in  diesen  Zeremonien  Ernst  geworden  und  bis  7ur  Er- 
müdung wiederholt.  Das  Leben  ist  zum  Kanzleidienst  vcrsi^c:iiert, 
Mensch  gegen  Mensch  steht  als  Vasall,  und  die  Subordination  hat  für 
den  Fluß  des  Verkehrs  den  Gehorsam  gegen  den  hdheren  Rang,  für  die 
Bewegung  das  System  eingesetzt.  Lfinig  drückt  es  an  nner  Stelle  gar 
zu  nett  ganz  im  Sinne  dieser  Doktrin  aus :  „Wer  unter  den  vernünftigen 
Menschen  die  Bewandtnis,  Läuf  und  Zufälle  der  Welt  mit  genauer 

Überlegung  erwachet,  der  ^vird  gar  Irirhtlich  Tiigestehen  müssen,  daß 
nicht  nur  unter  unvernünftigen,  sondern  auch  sogar  leblosen  Kreaturen 
eine  der  anderen  pfleget  vorgezogen  zu  werden.  Unter  den  vernünf- 
tigen Kreaturen  aber  werden  die  Engel  den  Menschen,  der  Mann  dem 
Weib,  die  Eltern  den  Kindern,  Alte  den  Jungen,  Obrig^t  den  Unter* 
tanen  sogar  durdi  die  Heilige  Sdirift  und  also  auf  göttliche  Verordnung 
selbst  Torgesetzet.** 

Der  gewaltige  Zeremonienpark  des  Hofes  war  da«  Ende  der  Be- 
strebungen, di<-  einst  in  lieblicher  Anmut  an  klfincn  italienischen  Fürsten- 
höfen den  Verkehr  artiger  Menschen  geregelt  hatten.  Die  Feierlich- 
keit seiner  Bewegungen,  der  scharfe  Rh/thmus  seiner  Takte  hat  für  den 
Beobachter  auf  einige  Augenblicke  den  Reiz  grandioser  Fderlicfakeit, 
ein  militlrisches  Schauspiel,  in  dem  die  Disziplin  der  Genossenschaft 
diese  selbst  und  mit  ihr  die  Persönlichkeit  aufgehoben  hat.  Aber  nichts 

los 


verliert  schneller  feine  Jugend  als  die  Akademie.  Einmal,  zweimal 
empfinden  wir  jenen  festlichen  Schauer,  den  der  Italiener  einst  auf 
ihrer  Schwdle  fiBhltc^  alt  er  eine  Kirdie  dei  Gciitei  fuid,  dfie  ihm  die 
pxivtten  Sorgen  linderte.  Dit  dritte  Md  schon  bildet  ridi  die  Er- 
starrungikniste,  und  man  flicht  zum  Hause,  zur  freien  Gesellschaft,  zur 
koordinierten  Gemeinschaft,  um  das  Leben  mit  den  Formen  des  Ver- 
kehrs in  Vergleich  zu  setzen  und  diese  von  neuem  zu  erfrischen.  Die 
Hochrenaissance  der  Zeremonie  hinterläßt  den  Höfen  ihren  fürstlichen 
Stil,  der  bald  von  dem  einen  erleichtert,  bald  von  dem  anderen,  wenn 
er  alten  Renaittancggeitt  in  dch  tnftteigen  fühlt,  erschwert  und  noch- 
mab  verbrimt  und  Teniert  wird.  Aber  neben  dieiem  Theater  mit  ewig 
wiederholtem  Intendantenstück  bildet  die  private  Gesellschaft  ihre 
Formen  beweglicher,  assimilierter  und  ehrlicher  aus,  so  sicher,  daß  man 
Falle  verzeichnen  kann,  wo  ihre  koordinierten  Stile  unter  Umständen 
selbst  vom  fürstlichsten  Fürsten  nicht  verschmäht  werden,  um  einmal 
als  Intermezzo  im  Laufe  der  höfischen  2^remonie  eingeschaltet  zu  wer- 
den. Die  Zeremonie  dei  Hbfct  tinict  bia  mr  möglichaten  Einfachheit 
henb^  aie  benutzt  berdti  ake  Formen  ab  bewoBte»  Spiel  und  ala  Ddbora- 
tion  in  außergewöhnlichen  FSUen;  eimt  der  Lehrer  des  Bürgen,  Iwt 
der  Hof  angefangen,  sich  vom  Bürger  die  nützliche  Schönheit  leichterer 
und  zettgemäßerer  Formen  nennen  zu  lassen* 
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enn  wie  in  allen  künstlerischen  Kulturen  hat  auch 
hier  der  Fürst  den  Bürger  veredelt,  um  schließüch 
vom  Bürger,  der  die  Mfig^chkeit  einer  freieren  Entwick- 
lung  beaaß»  zurfidomlemen.  Am  Hofe  Ludwigs  XIV. 
gibt  es  inmitten  dea  atrengerea  Zeremoniells,  daa  audi 
die  dreimal  in  der  Woche  von  sieben  bia  zehn  atattHndenden  „Ap- 
partements" auf  das  peinlichste  regelt,  eine  freiere  Gesellschaft,  die 
sich  zwischen  drei  und  sechs  Uhr  beim  Spielen  und  Musikmachen 
vereinigt  —  Madame  de  S^vign^  beschreibt  sie  — ,  aber  diese  Form 
wird  nodi  nidit  fruchtbar,  aolange  der  FGrst  ihr  präsidiert.  Erst 
demobatiacheren  Epochen»  engliadien  Einflüiaen  bÜeibt  ea  vorbe- 
halten» die  2Mt  zwiachen  Dejeuner  und  Diner,  die  Funfohratnnde^ 
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zu  einer  wirbamen  Einrichtung  auszubilden,  in  der  die  Förmlichkeit 
dei  Salons  dch  mit  der  Freihat  der  Promenadenkultur  zu  euer  ge- 
tdlfchaftfidi  ergiebigen  lyCiehttng  zmammenfindet.  Anr^ender  da- 
gegen war  der  Salon  der  Madame  RambonSDeti  Es  ist  die  ectte 
freiere  Vereinigung  bedeutender  KAple,  die  c^e  akad^tnischen  Zwang 
die  alten  Formen  der  ,,Symporion8kömginnen"  zu  den  mehr  koor- 
dinierten Gemeinschaften  geistreicher  Plauderer  in  den  Zirkeln  ge- 
ftdljchaltlich  veranlagter  Damen  hinüberleiteten.  Es  ist  bezeichnend, 
daß  diese  Anregungen  nicht  vom  Hofe  ausgingen,  ja  sich  gleich  Ton  An- 
fang an  in  einen  gern  gesdienen  G^nsatz  zu  den  hohen  Akademie-^ 
faildnngen  setzten,  die  im  siebzehnten  Jahrhundert  allerwärts  und  in  allen 
Künsten  und  Wissenschaften  die  offizielle  Organisation  des  Geistes  dar- 
stellen, —  Ideale,  die  ein'!t  an  den  Winden  der  Raffaclschcn  Disputa- 
stanze  im  Vatikan  gemalt  waren,  um  jetzt  im  großen  Stil  von  Paris  Wirk- 
lichkeit zu  werden.  Das  Hotel  Rambouillet  ist  die  Brücke  von  Italiens 
platonisdien  Akademien  und  geistvdlen  Eonviten  zur  freien  Konver- 
sation des  folgenden  Jahrhunderts.  Es  bdienscbt  vom  Beginne  des 
siebzehnten  Jahrhunderts  an  das  Pariser  Gastesleben,  Dichtervor- 
lesnngen,  Rednerübungen,  Konversationsetüden  wechseln  sich  ab,  eine 
Art  freie  Bühne  der  Akademie  unter  dem  holden  Regime  einer  Präsidentin, 
wird  dies  Haus  die  Stilblldunpsschule  für  den  edlen  Begriff  der  urbanit6, 
der  hier  geschaffen  und  sanktioniert  wird.  Die  Höfischkeit  beginnt  sich 
von  der  Stidtischkcit  ablösen  zn  lassen.  Noch  im  Salon  des  Frinleins  von 
Scnderf  sind  vrir  an  den  Sonnabenden«  da  sie  ihre  Tfiren  CSbut,  Zeugen 
von  Sitznogen,  die  bestimmten  Themen  gewidmet  sind,  und  wenn  die 
po^ie  galante  zur  Diskussion  gestellt  ist,  scheinen  die  Fäden  zur  Sym~ 
posionkultur  der  Alten  noch  nicht  abgeschnitten,  mit  dem  wichtigen 
Unterschiede,  daß  die  Unterhaltung  über  die  Liebe  jetzt  von  Blicken 
und  Anspielungen  begleitet  wird,  die  das  theoretische  Interesse  nur 
galant  vorschützen.  Wieder  b^g^t  andi  hier  die  Form  zn  wudiem, 
die  Schitznng  des  gntcn  Stib  treibt  zar  nnnatfiilichen  Stilisierung^  die 
Tjrpen  der  pr6cieuses  ridicules  und  femmes  savantes,  denen  eine  ganze 
erzählende,  lyrische,  dramatische,  ja  lezikographische  Litemtnr  £o^ 
sind  die  barocken  Ausläufer. 

Das  achtzehnte  Jahrhundert  führt  den  Salon  auf  die  freiere  Bahn, 
italienische  Erinnerungen,  die  Gefahren  der  Frauenbildung  sind  über- 
wunden, die  NatQilicbkeit  findet  langsam  ihre  bezaubernden  Kb/tfamen 
in  dieser  Gesellschaft,  deren  Geirt  allein  ihren  Ehrenkodex  formte. 
Die  Herzogin  von  Maines  Madame  de  Blot  und  de  Bouffiers,  die  B^r- 
schallin  von  Luxemburg,  die  „Königin"  de  la  Vallidre,  die  de  Beaovan, 
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die  de  Brionne  und  das  grüne  Kabinett  der  de  Forcalquier,  alle  diese 
zahllosen  Rrgcntinnen  des  gesellschaftlichen  Lebens,  deren  klassischen  • 
Lobgesang  die  Goncourts  in  ihrer  ,,Frau  des  achtzehnten  Jahrhunderts** 
ichriebeii,  tie  zeigen  die  nene  Inordimertere  Fonn  dei  anregenden  Ver* 
kehn,  das  Rttnttivei&  dei  großen  Panier  bnreau  d'esprit  mit  den  wedi- 
selnden  Gesellschafttreizen  der  grands  und  der  petits  jours»  der  Soupen» 
der  Nin'ts,  diese  wunderbar  glitzernde  und  sprühende  Kultur  des  schönen 
"und  freien  Zusammenseins  von  Menschen,  die  ganz  Europa  von  hier  " 
bezog,  wie  es  seine  festlichen  Gärten  und  Wasserkünste,  seine  Illumina- 
tionen und  Soldatemchauspiele,  seine  Menuetts  und  Kontretänze  nach 
dieiem  Vorbüd  ebriditete.  Die  Erwetterung  dei  Typus  geht  aduidl 
vonstattoi.  Große  Ftnanaalom,  wie  die  der  Damen  de  FUneof  und 
de  Reyni^re,  schließen  ttch  den  Aristokratinnen  an.  Diese  selbst  dehnen 
die  Gesellschaftsformen  auf  dem  Wege  des  Spiels  und  der  Maskerade  nach 
der  bürgerlichen  Seite  aus;  wie  die  Höfe  schon  seit  längerer  Zeit  durch 
die  beliebte  Form  der  „Wirtschaft"  ihre  Geselligkeit  lockern,  so  schildert 
jetzt  ein  Brief  der  d'Epinay  anschaulich  eine  Gesellschaft,  die  Cafe  spielt, 
um  demobatitdi  ncfa  zu  erlmtigen.  Die  „Empfänge  auf  dem  Lande** 
werden  von  der  Marqune  de  Mauconseil  eingeführt.  Und  keine  geringere 
als  die  Hensogin  von  Chotsenl  blicht  mit  der  steifen  Zennonie  der  soupera 
pri^  mit  festen  Einladungen,  um  den  offenen  Tisch,  der  im  Moment 
nach  der  Anzahl  der  7.ufä!]igeii  Besucher  eingerichtet  wird,  an  seine 
Stelle  zu  setzen.  Das  alte  Diner  mit  der  wohl  berechneten  Ubertragimg 
der  Rangordnung  auf  die  Tafelstülüe  hat  sich  in  eine  koordinierte,  in 
eine  kanitnaktive  Form  bewcg^dien,  aua  nch  adbit  waduenden  geseUigen 
Verkehn  verwandeln  mfi«en.  Die  blauen  und  grfinen  Farben  des 
Miheus  wechseln,  die  alten  und  neuen  Sitten  schieben  sich  ineinander. 
Der  alte  Convito  hinterläßt  seine  rhythmische  Geselligkeit  dem  Com- 
ment  der  Studenten  und  die  Redespiele  seiner  Zeit  klingen  noch  bis 
in  den  parodierenden  Ton  der  literarischen  Gesellschalt  hinein,  die 
Goethes  Jugend  umgab.  Goethe  erlebt  noch  landliche  Vergnügungea, 
in  denen  sich  durdk  das  Los  Paare  zur  laebe  und  gar  m  Ehe  im 
Spid  xnsammenfinden.  WireLüi  nicht  betnahe  daa  Opfer  einer  Vcr- 
wechdung  traditioneller  schäferlicher  Verkehmtile  und  der  Form  einer 
neuen  schwärmerisch-romantischen  Hingebung  geworden?  So  schichten 
sich  die  Ablagerungen  der  Vcrkehnstile  durch  das  Leben.  So  wird 
die  Salonform  modeUierbar  erhalten  von  ihren  ersten  italienisierenden 
Versuchen  bis  zu  den  allerletzten  Berhner  Ausläufern,  die  unsere  Eltern 
noch  kannten,  von  den  urbinatisdien  Prinzessinnen  bis  zu  den  Damen 
vott'Olfers. 
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wischen  den  ältesten  höfischen  Büchern  der  Gesell-  Dm  gvu  Tm 
schafttkunst  und  den  späteren  Kundgebungen  önes 
freieren  Vericdusstils  stdien  dne  Rohe  von  äbeddten* 

den  Schriften,  die  natürlich  epigonenhaften  Charakters 
sind.  Auf  der  einen  Seite  die  große  Masse  der  Prinzen- 
erziehungsschriften, Wagenseils  und  Chesterfields  Bücher,  die  nicht 
mehr  in  der  rohen  Manier  der  ersten  „Hobelbänke",  sondern  in  der 
Schulung  französischer  weltmännischer  Eleganz  auftreten,  und  auf 
der  anderen  Seite  eine  nodi  größere  Anzahl  allgemeiner  Umgangs- 
Idiren,  Kompfimentierbficher  und  Verkdirsfibdn,  die  vom  alten  Ga- 
lateo  über  die  vielgelesenen  Bücher  des  Strozza  oder  de  Goumey 
die  Resultate  dieser  Kunst  bis  in  die  niedersten  Schichten  tragen  und 
sich  dabei  häufig,  nicht  zu  ihrem  Nachteil,  mit  den  ethischen 
Werken  derselben  Epoche  berühren.  Die  Renaissancenachwirkung  ist 
oft  noch  lange  zu  verspüren.  Noch  Mouton,  dessen  vielfache  Sitten- 
bttdier  in  der  MGtte  des  achtzdmten  Jahrhunderts  erschienen,  ope- 
riert mit  Gcerozitaten,  die  er  im  Charakter  der  Zeit  mit  ungehen- 
chdter  Gesellachaftsomamentik  verbindet:  man  betrüget  einen  Men- 
schen nicht,  wenn  man  ihn  kitzelt,  wo  es  ihm  sanft  tut.  Erst  im 
neunzehnten  Jahrhundert  verschwindet  der  letzte  Rest  von  Antiken- 
beschwörungen zur  Besserung  der  Menschheit,  und  in  C.  F.  Rockels 
Buch  über  GeseUschaft,  Geselligkeit  und  Umgang  von  1S13  tritt  mit 
einer  gewissen  ungebildeten  FlukMO]^eneigung  das  «thnologische  Mo- 
ment znent  stSiker  hervor,  jenes  Stieren  vrilder  Völkerschaften  zur 
Erklärung  modemer  Kultur,  das  in  so  vielen  theoretischen  und  histo- 
rischen Werken  unserer  Zeit  für  die  guten  Alten  die  schlechten  Wilden 
einsetzte,  ohne  damit  unser  Heil  irgendwie  zu  fördern.  Knigges  Um- 
gangsbuch von  1788  bleibt  der  letzte  bedeutende  Ausläufer  der  Re- 
naissancekunst. Es  ist  eine  Ausarbeitung  des  Guazzo,  dessen  Schema 
nodi  dnich  allcilei  neuere  Kategorien,  me  den  Umgang  mit  Hand- 
werkern, BuchhSndlem,  Kaufleuten,  Juden,  Tieren  und  von  allem  mit 
sich  selbst,  bereichert  wird.  Knigges  Ton  ist  ein  klein  wenig  zynischer, 
weil  er  nicht  so  sehr  aus  Humanismus  als  aus  dem  Gefühl  eines  ver- 
fehlten Lebens  schreibt.  Sein  Rat  ist  konstruktiver  als  der  seiner  Vor- 
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gänger,  er  nimmt  die  Konvention  als  notwendiges  Übel  und  zielt  mrhr 
auf  ein  Retten  als  ein  Sckaiien  des  Giudis,  ekrÜdi  genug,  liebex  nüchtern 
all  b^dftert  enchancii  tu  woOeii. 

Dieie  Gruppe  Ton  Sduiften  ttcUt  cUe  Eniopiinentiig  des  Ina- 
zösischea  Pzmtzeremonidli  dar,  es  sind  vielgdesene,  heiBverschlungene 
Schriften,  unendliche  Auflagen,  die  äußeren  erhaltenen  Symbole  des 
gewaltigen  Einflusses,  den  die  romanische  Err.ichung  über  Paris  in  der 
Welt  ausübte.  Die  Rhythmik  der  Visite,  der  Assembleen,  der  Audienz, 
der  Mahlzeiten,  der  GruÜ-  und  Kußformen,  der  „IVLimeren  und  Stelluu- 
gen  da  LdW  und  der  guten  Air,  tn  der  fiber  die  Mafien  gelegen  ist, 
wird  Gemcingat  der  Mentchhfit,  eine  adbatrerstindlidie  Knltnr,  die 
vnT  ebensowenig  in  der  geringsten  unserer  Bewegungen  nuNca  wollen, 
wie  wir  sie  nif^mals  bewußt  und  absichtlich  pflegen.  Die  Organisation 
des  mensclüichen  Verkehrs  setzt  sich  unter  der  zwingenden  Erziehung 
dieser  Formen  millionenfach  aus  solchen  Symbolen  zusammen.  Kein 
Gehen  und  Stehen,  kein  Handreichen  und  Gesichtsausdruck,  keine 
sprechende  Bewegung  und  Handlung  in  der  Geidlichaft,  die  nicht  am 
der  Rfidmchtdoiigkcit  dea  Affdnei  cor  Rftckncht,  inr  Uniform,  znr 
Gldchmäßigkeit,  zur  Diskretion  umgebildet  wire.  In  jeder  Bewegung 

gellt  von  der  rohen  IndividunlitSt  genau  !o  \nel  verloren,  als  drr  soziale 
Körper  der  Gesellschaft  daran  umzuformen  hat,  und  in  jeder  Kultur 
dieser  Bewegung  liegt  ein  äußerst  feines,  taktvolle,  vom  Klima,  Milieu, 
Temperament  abhängiges  Wägen  der  kunstvollen  Konvention  und  der 
haltungiiicheren  Pewftnlirhkfiit.  J>ai  gctdlnrhafrlifhe  Genie  findet  in 
dieser  Knhatibildung  anch  die  Auadnandewetzong  mit  dem  modischen 
Wandel  der  Sitten,  mit  jenem  nnbemerkbazen  stillen  Gleiten  der  Formen 

aus  den  oheren  in  die  unteren  Schichten,  aus  der  Vergangenheit  in  die 
Zukunft,  um  den  versteinerten  Rest  alter  Zeremonien  zur  rechten  Zeit 
hinter  sich  zu  lassen  und  neuen  Lebeosformea  ventändnisvoU  sich  an» 
zuschmiegen. 

Die  Verbfirgerlichnng  der  Renaissancdönnen  hat  keine  so  doku- 
mentaasche  Literatur  gefanden  wie  diese  sdbst*  Hier  und  da  brödtdt 
die  alte  Feierlichkeit  ab,  hier  und  da  begeistert  sich  ein  freier  Schrift- 
steller für  die  Akademielosiglteit  auch  im  menschlichen  Verkehr,  die 
Stunde  des  Tees  gewinnt  an  Beliebt lieit,  aüe  freien  Stunden,  deren 
Vorzug  die  Unmöglichkeit  festlicher  Diners  ist,  erfahren  ihre  Ausbildung, 
die  Routs,  die  kalten  Buffetts,  die  jours  fixes,  die  d6jeuner>  dinatoires» 
die  d^euners  dansantn  die  th^  dansants,  die  Krinzchen  nnd  die  Fidc- 
ntcks,  die  KaTalierbfille  alle  Mischungen  von  Promenade  und  Visits 
von  Ball  nnd  Efifreihei^  alles  IiregulSre  und  G^gensatzreiche  iormt 
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•ich  seine  Sitten,  schon  Tom  achtzehnten  Jahrhundert  ab  von  der  Mode 
leicht  bewegt,  das  Diner  teilt  sich  in  Einzeltische,  die  Reverenz  wird 
durch  die  amerikanisch-englisch-demokratische  Form  des  shakehand  ab- 
gelöst, Rangordnung  und  Subordination  wird  verhüllt,  die  Mathematik 
des  Verkehrs  und  die  der  Bewegungen  erleichtert  sich  in  die  individuelle 
Kvltnr  Irder,  tber  Knill  Tereddter  Mctwrhfn,  die  das  KmutweA  der 
GeseDfchift  tut  Tdlnehmertnm  und  Zuiduiuertam  je  nach  Laune  und 
Anr^iung  immer  wieder  neu  mischen.  Die  Einsamkeit,  über  die  die 
Renaissancegesellschaft  ein  Gesellschaftsspiel  machte,  bleibt  niemandem 
unbenommen,  und  die  Gesellschaft  selbst  wird  aus  einem  architekto- 
nischen Bau  zu  einem  malerischen  Quodlibet  bunter,  sich  instinktiv 
schiebender  Farben.  Für  das  Menuett  und  den  Kontre  ist  der  Walzer 
eingetreten.  Freifrau  von  I>firi]if-Oedceii  hat  vor  einigen  Jahren  unter 
dem  Titel  „Zu  Hause**  die  Sitten  hftfiachen  und  pthrmten  Lebens  von 
heute  geschildert,  es  sind  wenigstens  die  Konturen  für  die  schimmernde, 
reiche  und  wandelbare  Pracht  der  fliodemcii  Gesellschaft,  die  unsere 
sensitiven  Maler  b^eistert. 

eben  wir  die  Bilder  an.   Der  romanische  Geist  ordnet  am» 
die  Gesellschaft  nach  dem  Muster  der  sacra  con- 
versazione,  oder,  riditiger,  er  ordnet  umgdcehrt  diese 
göttlichen  Figuren  nach  dem  Muster   der  besten 

irdiNchrr.  tektonisch  stilisierten  Gemeinschaft.  Noch 
lange  Zeit  sehen  seine  Interieurs  der  heiligen  Wochenstuben  wie 
Vorahnungen  jenes  französischen  Zeremoniells  aus,  das  unter  dem 
Namen  r^ception  de  ruelle  die  Dame  des  Hauses  vom  Bett  ant  in  be- 
wußter gctdlschafdicher  Rangordnung  Empfang  und  Konversation 
leiten  läßt.  Ein  willkommenes  Motiv  für  die  stilisierte  Festlegung 
der  Gesellschaft  findet  man  in  den  Darstellungen  des  TaldxeremonieUs, 
und  zu  unzähligen  Malen  begegnet  in  den  Festbüchem  und  Stichen 
jene  sauber  geordnete  Folge  essender  Menschen  in  ihrer  Rang- 
ordnung vom  Fürsten  bis  zum  Diener,  die  eine  „Tektonisierung** 
der  GeseUichaft  dnidi  die  Mahbseit  im  hddiaten  Sinne  der  Re- 
naissance wiedergibt.  Wie  der  Drdkönipzug  zum  Ideal  des  Fracht- 
au&nges  sich  entwickelt,  ao  lind  das  Abendmahl  und  die  Hochzeit 
SU  Kana  als  das  Muster  geordneter  Tafeln  von  Lionardo^  Andrea 
del  Sarto,  Paolo  Veronese  an  die  Wände  der  Refektorien  gemalt 
worden,  und  sehr  langsam  erst  bildet  sich  die  freiere  Auffassung 
des  Motivs  heraus,  so  wie  sie  in  unseren  Zeiten  Gebhardt  an- 
gestrebt hat.  ' 


III 


Die  Wandlung  tit  im  aditzehoten  Jahiliundert  zu  beobachten. 

Ein  Menschenalter  vorher  noch  treffen  wir  auf  den  prächtigen  Blättern 
der  Lepautreschen  Festbücher  selbst  im  Freien,  selbst  zum  Frühstück 
die  regelmäßi(?'"n  TisrKi?  mit  Ihren  phänomenalen  architettonischen  Auf- 
bauten und  den  Figuren  und  Lichtsäulen,  die  sich  so  stilvoll  den  be- 
schnittenen Baumen  und  terrassierten  Böschungen  einfügen.  Jetzt  aber, 
nach  1700,  ist  da»  Auge  der  Maler  schoa  senintiver  geworden  für  die 
neuen  Reize»  die  nch  aus  dem  K<Hizert  von  Blumen  und  festlichen 
Menschen  ergeben,  und  die  Watieauschule  bringt  zum  erstenmal  räne 
koloristische  Genüsse  bunt  bewegter  ländlicher  Feste  der  oberen  Riaisen, 
welche  die  Kunst  dann  niema!?  wieder  vergessen  hat,  bis  zu  den  im- 
pressionistischen dejeuners  a  i'herbe.  Der  nordisclie  Einfluß  kam  auch 
in  diesen  Dingen  herüber.  Die  Niederlande  hatten  zunächst  still  und 
ganz  privat,  urie  in  oner  &ilia¥e  der  Kunstgeschidite^  die  fdnen  Linien 
erfaBt,  die  nch  aua  der  natürlichen  Bewegung  bürgerlicher  Menschen 
im  Zmuner  und  im  Freien  ergaben,  hatten  die  Profile  konzertierender 
Damen  vor  der  grauen  Wand,  zechender  Bauern  vor  dem  Grünen, 
plaudsrnder  Bürger  am  üppipen  Tische  festgehalten.  Die  vlämische 
Welle  brachte  diese  natürliche  Rhythmik  gen  Süden.  Sie  aristokrati«iprt 
sich  ein  wenig,  ja  sie  wird  unter  Rubens  cytherisch  galant,  und  bald 
Ist  der  Boden  der  neuen  Kultur  gewonnen.  Ohne  Mt^uhtung  der  Re- 
genten sudlichen  Schule  wird  nun  die  edle  Natürlichkeit  in  der  GaeU- 
Schaft  von  dem  Maler,  der  vielleidit  unmittelbarer  als  du  Schriftsteller 
der  Umgangslehre  wirktOp  den  Sinnen  empfohlen.  Lancrets  Bild  der 
Wintergesellschaft,  La^vrcnce«  Salem,  die  Gesell'^rhafrsbilder  des  Saint- 
Aubin,  Morcaus  und  Eisens  Süchf^  aus  dem  intimen  Leben,  Oliviers 
th^  a  l'anglaise,  die  ganze  Gruppe  der  kleinbürgerlichen  Chardin,  Ho- 
garth,  Chodowiecki  bringen  uns  auf  einmal  eine  Darstellungskunst  der 
Ges^schaft,  die  ndi  von  allen  Schematinenuigen  möglichst  fem  hllt» 
ja  sogar  das  alte  Renaissancemotiv  der  steifen  Mahlzeit  vermeidet,  im 
Tanz,  im  Handkuß,  im  Empfang,  im  Lesen  und  Spielen  und  Musizieren 
lind  Plsudern  die  neuen  Themen  einrr  freieren  und  ungebundeneren 
Bewegung  tindct.  England  gibt  hier  seinen  wichtigen  Einschlag.  Wie 
Frankreich  im  siebzehnten  Jahrhundert  Italien  in  sich  aufgenommen 
hatte,  so  amalgamiert  es  sich  jetzt  mit  englischer  Kultur  —  in  allen 
Sachen  des  Geistes  und  der  Kunst.  Und  wie  Italien  einst  nur  durch 
Frankreich  europSisch  wurde,  so  zeigt  sich  jetzt  ebenfalb  England  erst 
durch  den  Pariser  Mitschwung  fähig,  dem  Kontinent  seine  Kultur  zu 
geben,  bis  es  schließlich  so  selbständig  wird,  daß  beim  Nachlassen  der 
französischen  Kraft  auf  den  bereits  geebneten  W^en  die  nordische, 
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gänzlich  unitalienische,  bürgerliche  und  koordinierte  Gesellschaftsform, 
die  nicht  mehr  aus  dem  Konvito,  sondern  aus  dem  Klub  lieh  entwickelt^ 
dem  übrigen  Eurojpa  mitgeteilt  werden  kann. 


ch  verweile  noch  etwas  bei  diesem  englisch  -  franzö- /Vf  wstf 
sischen  Gewebe  der  Verkehrsformen,  das  die  Ideale 
moderner  Zeiten  znettt  xeidmete.  Der  »»Spectttox'S 
die  widitigite  der  eng^ischea  Wochemchiiften,  dBe 
im  Anfang  des  achtzehnten  Jahriiuiidertl  efldiieiieo, 
in  dem  man  das  prächtigste  Material  über  ernste  und  vor  allem 
närrische  Klubs  des  damaligen  Londons  findet,  konstatiert  für  das 
private  Leben  die  Einführung  des  Bettempfanges  aus  Frankreich 
nach  England.  Man  wird  sich  bei  dieser  Gelegenheit  klar,  wie  wenig 
teremoiliell  im  Grunde  diae  mcUe  wir»  die  Ueine  VeilEdiiistnifie 
am  Bett  der  Gattgeberia,  die  oft  für  poIitiKibe  und  private  Ent- 
scheidungen in  den  franzfiaiicken  Salons  wichtiger  wurde  als  die 
Öffentlichkeit.  Sie  stellt  zuerst  unter  den  Regeln  der  Zeremonie,  dann 
immer  freier,  den  Ubergang  zu  einer  intimeren,  ganz  persönlichen 
Unterhaltungsform  dar,  bei  der  der  Thron  durch  das  Lager,  der  Fest- 
saal durch  das  Schlafzimmer  ersetzt  wird,  und  nicht  ohne  pikante  Neben- 
bedeutung dn  Milieu,  das  vorher  den  Ungeweihtett  venchloNeii  war, 
jetzt  nur  den  Kreii  der  Gewdliteii  erweitert.  IXe  Alkovenzubauten 
des  Schlafzimmers,  andere  Formen  der  r^duits,  die  das  achtzehnte  Jahr- 
hundert einführt,  sind  die  Anzeichen  nicht  einer  Ausbreitung  des  Zere- 
moniells, sondern  seiner  Intimisierung.  So  konnte  die  ruelle,  eine  Art 
libert6  a  la  campagne  in  der  Stadt,  über  den  Kanal  wandern,  wo  man 
die  freieren  Verkehrsformen  fanatisch  hebte. 

Die  lifitarbciter  des  „Spectator^  geben  daiOr  genug  Beispiele.  Se 
hasten  tdbtt  dat  allgemeine  Gespridi,  bei  dem  mditt  herauskim^  tie 
ziehen  die  Unterhaltung  zu  zweien  allen  anderen  vor.  Die  Harmonie 
der  Konvenadon  wird  dringend  verlangt  im  Gegensatz  zu  den  etwas 
tumultuarischen  Gesprächen,  die  in  den  Ubergangszeiten  des  Pariser 
Salons  nicht  geleugnet  wurden.  In  einer  anderen  englischen  Wochen- 
schrift, ich  glaube  im  „Tatler",  wird  einmal  nicht  sehr  witzig,  aber  doch 
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charakteristisch  der  Verg^cidi  dner  wohlgestimmten  GesdDldiaft  mit 
der  schönen  Partitur  einer  Kammermusik  (der  alten  englischen  Spea- 
alität)  aufs  genaueste  bis  in  die  Farben  der  einzelnen  Instrumente  durch- 
geführt. Man  liest  Satiren  auf  die  Provinzler,  die  noch  so  unfrei  in 
iiireu  Bewegungen  sind,  daß  ein  hoüidier  Dorfjunker  in  einer  iialbeu 
Stun&  mehr  Verbeugungea  madit  als  da  HoiaMm  In  emer  Woche. 
Man  cflfcaimt  Im  MaiUemeot,  dat  die  latenten  Linien  einer  GetcUachalt 
zeichnet,  die  neue  Freiheit,  jenes  leichte  Indiehandnehmen  der  Stühle, 
das  durch  die  allmähliche  Emanzipation  der  Sitzmöbel  von  der  Wand 
erst  möglich  geworden,  hier  jeder  festen  Anordnung  spottet  und  vom 
Zweck  des  Augenblicks  bestimmt  wird.  Nichts  Lächerlicher  als  Komman- 
dierungen, nuütänsches  Stehen,  maxioncttcnhaftes  Causieren.  Einmal 
wird  der  ttdfe  Fidiefgebraach  in  einer  Unterriditipeiodie  penifliect 
mit  den  Kommandoi;  t.  Pritendert  euren  Ficher;  a.  Oiüiet;  3.  L^feet; 
4.  Strecket;  5.  Ergreifet;  6.  Scliwing;t,  wobei  das  Schwingen  in  zorniges» 
bescheidenes,  furchtsames,  verwirrtes,  lustiges  und  verliebtes  zerfällt. 

Die  moralischen  Wochenschriften,  die  dem  englischen  Einfluß  den 
leichtesten  und  angenclimnen  Weg  in  den  Kontinent  eröffneten,  die 
ins  Franzosische  und  ins  Deutsche  auf  der  Stelle  übersetzt  wurden, 
Idirten  die  neue  Wdt  des  Veikeliis,  den  common  sense  in  dier  Kunst 
der  Zeremonie  vnd  die  Freilicit  des  Bfirgers  in  der  sdbstgebildeten 
Genossenschaft  unseres  Verkehrs,  unterhaltsamer  als  alle  methodischen 
Werke,  freie  Lehren,  die  von  Addison  und  Steele  unmittelbar  zu  den 
Rationalismen  der  Chodowieclcj  und  Lichtenberg  überzuführen  scheinen. 
Im  Güitmger  Tasclitnkaleiider  von  1779  und  1780  finden  sich  Monats- 
kupfer des  Chodowiccki,  die  in  Beispiel  und  Gegenbeispiel  „Natur"  und 
„Affektatton"  in  allen  L^en  des  Lebens  sdiildem,  beim  Unterridi^ 
bei  der  Konvenation,  beim  Beten,  Spazierengehen,  GrfiBen,  Tanzen, 
beim  schlechten  Wetter,  in  der  Mancf^  vor  der  Kunst  und  der  Land- 
schaft: da  sieht  man  die  schöne  ungezierte  und  die  unschöne  gezierte 
Rhythmik  des  Körpers,  für  deren  konvulsivische  Viperlinie,  7ärtlichc 
Konkavität  und  phrvgische  Beugung  der  phantasiereiche  Lichtenberg  im 
Text  es  nicht  an  kräftigen  Interpretationen  fehlen  läßt,  ein  Bilderlesen, 
das  er  im  Jahre  1781  bei  Eridlmng  der  Chodowieddschen  Hetratskupfer 
noch  fibcrttifft:  „Leiditere  Sdüangenlinie  der  flfichtigen  Jugend"  gegen 
das  „gesetztere  Zickzack  des  reiferen  Alters*'  oder  dar  MOdenschwung^ 
gegenüber  dem  „Volksliedchen**  und  der  Bmntmutter,  einem  „sdiweren 
*  StQck  holländisdhier  Prosa". 

Die  falsche  Glückseligkeit,  heißt      einmal  im  „Spectator'',  ist  in 
großem  Gedränge  und  zieht  gern  aller  Augen  auf  sich.  Sie  prahlt  bei 

"4 


Digitized  by  Google 


Hofe  und  in  den  PjdSsten,  bei  den  SduntpidcB  mid  großen  Zusammen* 
künften  und  ist  nur  dann  vorhanden,  wenn  man  auf  sie  sieht.  Die 
wahre  Glückseligkeit  hingegen  ist  von  stiller  Art,  sie  Ist  eine  Feindin 
der  Pracht  und  des  Lärmens,  sie  liebt  den  Scliatten  und  die  Einsamkeit. 

Von  allen  Schriitstellern,  die  zagumtea  oder  Ungunsten  des  städti-  rmsk^ 
•dm  Verikdm  in  PnakKidk  •dukbeo,  von  all  dieMn  gdttvoQen  Ethi- 
kern,  die  in  der  gfirhliffenitcn  Spnche  Knltor  und  Nator  «nf  ihie  TVk 
genden  nnd  Laster  prüften  und  in  Wahiheit  die  Prismen  des  Saloni 
in  der  Sonne  des  Landes  glitzern  ließen,  um  durch  das  Spiel  ihrer  Farben 
und  Flächen  hindurch  die  Stille  der  Natur  zu  betrachten,  bleibt  der 
berühmteste,  Rousseau,  der  markanteste.  Er  ist  der  Herold  der  eng- 
lischen GlüdcäciigkciL,  die  er  in  iranzösischer  Eleganz  zu  rühmen  weiß. 
In  feinen  Weifcea  loUen  tich  die  Vorhänge  vor  zwei  Theatern  tn^  deren 
einet  die  abwerbende  zeremoniell«  Form  det  Veifcelin,  deren  swdtea 
die  neuettf  achwer  zu  definierenden,  aber  durch  alle  Phasen  der  Send- 
mectalität  und  des  Romantizismus  dennoch  stark  aufwachsenden  Wünsche 
eines  konstruktiveren  Rhythmus  in  der  Geselligkeit  zeigen.  Dort  auf 
dem  Theater  der  Konvention  sieht  man  die  alte  HöfÜchkcit,  dir  nur 
das  Äuiicrc,  das  Uniiurme,  das  Gattunghaitc  der  Menschen  entwickelt, 
nm  den  Veilehr  in  Form  hringoi  m  kömicn.  Der  Juiiit  tritt  ala  Ka- 
valier der  Hnanzier  al»  Grandieigneur,  der  Blichof  tpidt  den  Ga- 
lanten» der  Hdfling  wird  Philosoph,  der  Staaunuum  Literat,  und  indem 
alle  wahre  Natur  zu  Hause  gelassen  wird,  zieht  man  in  diesem  Parke 
stilisierter  Menschlichkeit  die  geraden  Alleen  und  absteigenden  Terrassen. 
Man  erschöpft  nichts,  um  nicht  langweilig  zu  werden;  man  liebt  die 
Form  des  Ausdruciu,  um  sich  durch  den  Inhalt  nicht  stören  zu  lassen; 
man.  urteilt,  adkcrzt  und  cauiiert,  ohne  verantwortlich  zn  acin.  Feate 
Diner»  werden  arrangiert,  denen  ab  einzige  Dame  die  Fran  dea  Haoiea 
präsidiert;  geschloaMne  Abendgesellschaften  finden  statt,  in  denen  der 
Zirkel  der  chroniqneara  scandaleux  vorher  bestimmt  ist.  Alles  geht  nach 
Regeln,  das  Benehmen,  der  Besuch,  die  Markierung  des  Besuchs,  die 
Anrede  und  das  Lebewohl,  die  Frage  nach  dem  Befinden,  selbst  die 
Traun.  Alles  hat  seine  abgemessenen  Stunden  und  Tage,  bei  allen 
PerMmen  gleidi  —  «ailea  bew^  aich  wie  «in  im  MarKhe  begriffene! 
Regiment  in  Reichem  Takte." 

Die  andere  Bfihne  —  auch  sie  ist  bei  Rousseau  mne  Bühne  —  zeigt 
die  neo^  die  englische,  die  freie  Verkehrswelt  der  Zukunft.  Da  sind 
die  Morgenstunden  a  l'anglaise,  die  nach  langen  konventionellen  Tagen 
endlich  einmal  wiederkehren,  diese  leichten  Formen  des  wohligen  Bei- 
lammenseins,  der  Sammlung,  der  lünkehr  —  von  deren  Wonne  so  wenige 
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niemand  in  Franlcmdi  noch  eine  Ahnung  hat.  £tn  Stäbchen  hat  Julie 
mit  doppelten  Fenstern  nnch  dm  Weinbergen  und  nach  dem  Garten 
hin,  wo  die  intimen  Mahlzeiten  eingenommen  werden,  denen  nicht 
einmal  die  Diener  betwohnen.  Sie  wiederholen  »ich  nicht  zu  oft,  da  die 
ttete  BehagUcfakeit  •&  Knh  Terlierea  «üide.  Si«  lind  Sit  Fate  im 
Hftiu^  «btf  Feite,  nicht  um  den  AUtag  mit  der  Zereraonie  zn  kiQiien, 
lOndem  tun  die  Zeremonie  durch  die  Intimitit  lonntäglich  abznläten. 
Rousseau  iit  der  Apologet  des  Frühstücks.  Das  Frühstück,  ruft  Frau 
von  Weimar  au«,  ist  80  recht  eigentlich  das  Mahl  für  Freunde:  die  Diener 
sind  davon  ausgeschlossen,  kein  Uberlästiger  kann  dabei  erscheinen.  Man 
spricht  offen  seine  Gedanken  aus,  enthüllt  alle  seine  Geheimnisse  und 
gebietet  keiner  seiner  Empfindungen  Schweigen.  Es  ist  fast  der  einsi^ 
Augenblick,  wo  es  gestattet  ist,  du  tu  sein,  irns  man  ist.  Weshalb  wihrt 
es  nicht  den  ganzen  Tag! 

Die  Gesellschaft  verliert  för  diese  Naturen  den  Charakter  der 
Gr-^ctzmäßigkeit.  Der  Giardinetto  wird  zum  englischen  Part,  und  nur 
ein  notwendiges  Stück  von  seiner  Kultur  bleibt  dicht  am  Hause  liegen, 
wo  es  vom  f^ten  Bau  zur  Naturfrelheit  in  einer  penönlichen  Form 
überleitet.  Anfangsbildungen,  SchluBbildungen,  die  staflcen  Akzente 
haben  ihren  scharfen  und  traditionellen  Rhfthmus,  dazwischen  wogt 
die  vereddte  Pkuaa.  Man  stdlt  sich  vor,  man  begrüßt,  man  empfidilt 
sich,  man  ordnet  sich  ein,  aber  keine  Königin  des  Festes  befiddt  uns 
rnehr  eine  Disziplin,  deren  Schule  vAr  längst  im  Blute  tragen.  Die 
einzige  Ordnung,  die  man  liebt,  ist  „das  wohlberechnete  Ineinander- 
greifen der  Laune  des  Schicksals  und  der  Handlungen  der  Menschen, 
die  mir  ebenso  viel  Freude  gewährt  als  die  schöne  STmmetrie  in  einem 
GemiOde  oder  die  gute  Aufführung  eines  Dnmas."  Man  beobachtet. 
Aua  einer  fasten  Oii^inisation  ist  die  Gesdbcfaaft  ein  Schauspiel  geworden, 
dessen  einzige  SnbordinatioA  die  Stufenldge  der  Fähigkeiten  ist,  zu 
sehen,  betrachten  und  genießen  tu  können. 

Die  freie  Gesellschaft  lut  kemou  Kodei  gi:funden.  Sie  reizt  nicht 
zum  System,  weil  sie  selbst  es  verachtet.  Sic  wandelt  sich  mit  uns, 
mit  den  Zeiten,  mit  den  verschiedenen  Temperamenten,  die  bald  in 
angeborener  selbstverstindficher  Foimenkultur  sich  wiegen,  bald  din 
neuen  Znaammenhlngo  ftbersifrig  in  die  Tat  umsetzen»  bald  aus  StU- 
gefühl  das  Alte  um  seines  historischen  Duftes  willen  nidlt  ungern  pfl^en» 
Sie  spiegelt  sich  und  wandelt  sich  in  den  Dramen,  die  aus  modernen 
Gemeinschaftsidealen  gewachsen  sind,  in  den  Bildern,  die  das  Fluidum 
der  Gesellschaft  von  der  Linie  der  Konversation,  von  der  Farbe  der 
Kleider,  vom  ReOex  der  Beleuchtung  her  zu  fassen  suchen,  sie  zieht 
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•idi  dnrdi  die  Romane,  EmiTt,  Briefe,  ImpfOTiMtSonen,  fiUzzen,  die 

dem  Sfiid  moderner  Gescilschaftskräfte  f<dgen.  Die  Almanache,  die 
feinen  älteren  Modejoumale,  die  Kalender  —  dort  sind  die  Wünsche 
für  den  modernen  Verkehr  formuliert,  die  neue  Rhythmik  der  Tages- 
stunden, die  ganze  freie  Kultur  der  flüssigen  Mahlzeiten,  Tee  und  Kaffee, 
gtgea  die  steifen  und  festen  Eßzeremonien.  Der  Gesellschaftsessaj 
eine  literaturfotm,  Ott  ipite  Anfitdieii,  die  Venchiebung  der 
MahheheB,  der  Zummmenittift  nm  Spit  und  FrOh  in  der  Nadi^  die 
wohltätigen  Karlsbader  Frühstüde,  der  Berliner  Tee  um  neben  Uhr, 
die  Theorie  der  Anreden,  die  Formen  der  Monarchenbegrüßung,  alle 
„praktischen  Schritte  zur  Erleichterung  des  gesellschaftlichen  Umganges 
in  Deutschland"  bis  zum  Aufruf,  durch  Subskription  das  Hutabnehmen 
abzuschaffen,  —  das  sind  die  Themau  dieser  unzähUgen  Versuche,  um 
1800  hemm  die  neuen  Formen  dei  Veckchrs  zn  bilden.  Bisweilen  von  * 
Geift  iprfihend,  laden  diele  KultnnlisBen  der  Almanache  dann  wieder 
an  einer  gewissen  Handwerklidikcitv  kfinitlidi  zarte  Gebilde  auftreiben, 
das  Organische  plötzlich  nehmen  zu  wollen,  vergleichbar  den  damals 
in  London  verbreiteten  Reptonschen  Gartenbau-Ziehbildern,  die  die 
Natur  „vor  und  nach  der  Verschönerung"  zeigen.  Doch  war  der  Ge- 
sellschaftses&ay  keine  überflüssige  Arbeit.  Diese  impressionistische  Gat- 
tung der  Zeremonienschilderung,  die  jetzt  für  die  alten  dickleibigen 
Ctodicei  oder  halitrhen  Dialoge  eintritt»  hat  langsam,  wie  alles  en^ische 
Mofal-Wodiensdiriftlldi^  die  Haltung  der  Bürger  ldkJiter  gemacht, 
ihnen  Vertrauen  gegeben  und  gnte  und  schlechte  Muster  vorgedichtet. 
Gegen  die  Schule  der  Renaissance  war  diese  Methode  wohl  etwas  trivialer, 
aber  doch  freundschaftlicher,  und,  indem  sie  selbst  das  Prinzip  der  un- 
bedingten Autorität  vermied,  hat  sie  das  ihre  dazu  geleistet,  die  Gesell- 
schaft langsam  aus  einer  Monarchie  in  ein  Parlament  zu  verwanden. 
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Den  Unterricht  dieses  Lehrers  erleichterle  jedoch  ein 
Umstand  gar  sehr:  er  katU  nänüick  twet  Töchter,  btids 
hübsch  und  noch  unter  xwanxig  Jahren.  Von  Jugend  auf 
in  düstr  Kunst  urUerrUktei,  seigten  sie  si&h  darin  ukr 

StMtMm  teM  *»  «^ffw  Bikhmi  mtM/mi  Mmira.  SU 
WHum  b$id§  ukir  tuügt  »pfekm  nm  fnHu5$i$ck,  umt  4ek 

fUthn  mich  von  NMMIM^  SWIP  •AMMMMMIf  MK  90f  MiMN 

GlAdh.  rfsf  Mick  tü  Mtdl  IbUm.  MUMflf  wUUm  mmim. 
9mA  im  Ummm  G§i§t  ät»  Ymitn  «im§  Mmmt  am  Iniim, 

fm  sogar,  was  ihnen  freilich  heschwerlicher  «Mnl,  «mSr  tMCft 
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CORXELIS  DUSART:  DORFFEST 

y  Google 


DER 

GESELLSCHAFTS- 
TANZ 


M  JiANNOVER8CHENOOMFLIMENTA- 
rius*'  ist  vor  etw»  zweilumdert  Jihm  fd- 

!>cndes  zu  lesen  gewesen: 

Fun  höfllicher  Gesell,  der  licO  den  Magen  speyen, 
Besudelte  sein  Kieid  und  wollte  gleichwohl  (reyeo. 
RHU,  »chrie  Min  Mngmi,  rltu,  Jugfar  hört  mich  aa. 
Wollt  Ihr  mein  Ehweib  scyn,  ich  RUtz  bin  Euer  Mann. 
Rütx  könunt  auf  einen  Tantx,  die  JiUfferwolte  weichen, 
Br  aber  sog  si«  fort  vad  UeB  den 


Schrcy  lustig,  Riltz,  frisch  auf,  da  sah  man  tolle 
Er  flog  bald  auf,  bald  ab  und  machte  Wunderding. 
Bald  drehet  er  aie  um  und  rieD  sie  bei  den  Armen, 
Diß  man  sich  herzlich  must  ob  ihrer  Noth  erbarmen. 
Mich  wandert,  daß  der  Arm  ihr  im  Gelenke  blieb. 
Bald  hub  er  sie  empor,  daO  man  ihr  —  was  uns  lieb 
Z«  tdiaii,  tfmlieh  «h.  Bdd  tittb  «r  rin  im  Knyw 
Wie  einen  Bären  nm  ... 

Italien  hat  seine  Frührenaissance  des  Tanzes  hinter  sich,  Frank- 
reich bewegt  sich  in  den  gemessensten  Menuettschritten,  Deutschland 
bereitet  sich  erst  zum  europäischen  Tanz  vor.  Der  Walzer  mit  Arm- 
drehungen ist  Torhanden,  aber  noch  grausames  Rohnuterial,  noch 
dmangdot,  dafi  aus  ihm  einst  dmdi  französische  Kultur  ein  Wdttanx 
entstehen  wird.  Zwischen  VoÜkitanz  ond  Kultortans  ilt  ein  tief  emp- 
fundener Rifi,  bisweilen  gelingt  es  den  Abgrund  m  fiberbrücken  und 
Volkstänze  in  den  Salon  aufzuneVimen,  die  meisten  aber  werden  als  Roh- 
material verschwendet,  nehmen  barbarische  Formen  AU,  und  lassen  sich 
den  Spott  der  mondänen  Tänzer  gefallen. 


Vitt  »Ii  Sab» 


n  dem  Augenbfick»  da  mt  vor  die  Organisation  d« 

Gesellschaftstanzes  gestellt  werden,  taucht  diese  Frage 
auf:  Ist  der  Gesellschaftstanz  ein  bloßes  Rhythmi- 
sieren des  mondänen  Verkehrs  oder  ist  er  ein  Stilisieren 
des  Volkstanzes?  Sind  die  Volkstänze  das  Ursprüng- 
lichfl^  das  Bigentüdie  «nd  ^at  der  Sakm  nur  ihre  Formen  Teifeinertf 
Nun,  et  itt  hiermit  wie  mit  der  liedmdodie.  Audi  ne  kommt  vom 
Volke,  von  den  Wiesen,  aus  den  Hutten.  Aber  die  taktmifiige  Monodie 
ist  dennoch  nicht  aus  ihm  einfach  organisch  herausgewachsen,  sondern 
die  Kultur,  die  verfeinerte  Kunst  war  eines  Tages  reif  zur  Monodie 
und  zur  Ahe,  und  da  nahm  sie  die  Anregung  und  das  Material  vom 
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Vbllce.  Da«  T.ied  wäre  niemals  nur  durch  das  Volk  zum  heutigen  Kunst- 
werk geworden,  aber  vicllcichl  ganz  alicxn  durch  die  Gesellschaft.  Jeden- 
falls geschah  es  lo  am  besten,  wie  es  geschah.  Der  Knabe  pÜückte  das 
tMUan.  vad  ttdte  c»  in  die  Vase. 

Man  nAtp  daß  die  Verhiltniwe  Mog/auhm  ▼erwidcdt  liegen.  Dat 
Vdk,  das  spanische,  das  deutsche^  das  franzosische,  das  iulienische,  dat 
^n^lische,  tanzt  seine  uralten,  nnmerVlich  sich  verändernden,  sich  ver- 
rohenden, «ich  abschleifenden  Tänze.  Indessen  entwickelt  die  Gesell- 
schaft aus  ihrem  Verkehr  heraus  ihre  ersten  allgemeinen  Tanzformen, 
die  Tom  Volke  ginzUch  abstechen:  die  Pavane  und  die  Courante  sind 
nicho  ib  ein  bewefei  tpaiiefcngehendci  Paar.  Die  erst«  Rcnaimnce 
Icenat  keinen  Volkston.  Aber  der  Rhythmus,  der  sich  im  stilisierten  Ver» 
iehr  bildet,  öffnet  die  Sinne  für  den  vralten  Rhythmus  des  Volkstanzes. 
Takt,  Schritt,  Figur  hat  bei  den  Bauern  von  Poitou  eine  merkwürdige 
Form  —  man  sieht  sie  sich  an,  überlegt,  gestaltet,  schleift,  stilisiert  und 
macht  daraus  das  Menuett.  Aus  englischen  Reihentänzen  macht  man 
den  Contre.  Aus  deutschen  Drehern  den  Walzer.  Nicht  zufällig  wird 
dat  VoQt  an  diäter  und  jener  Stdle  von  der  Gnade  des  Stiont  bettralilt, 
iondem  es  schließt  sich  an  diesen  Punkten  ein  notwendiger  dektrischer 
Strom,  Bedürfnisse  der  Gesellschaft  treffen  sich  mit  lebensfähigen 
Formen  des  Landes,  durchgearbeitete  Typen  der  Natur  sind  reif  für 
die  Kultur.  Es  ist  eine  organische  Geschichte  von  Werbungen,  die  der 
sich  rekrutierende  Salon  unter  den  Landtänzen  vornimmt.  Aller  Im« 
puls,  alle  Gestaltungskraft  geht  vom  Salon  aus. 

Ich  envihne  diesen  Vedaoi^  tun  zu  b^rOnden,  was  am  Vdkstanz 
interessant  und  namentlich  was  uninteressant  ist.  Man  verfängt  lieh 
in  einen  wirren  gehäuften  Material  ethnologpiclier  Mefkwfiidig^ten» 
wenn  man,  um  das  Büd  de?  Gesellschaftstanre«  tm  gewinnen,  in  allen 
Dörfern  und  Schenken  herumsucht,  wie  da  gesprungen  und  geschleift 
wird.  Philologische  Naturen,  wie  Böhme  in  seiner  „Geschichte  des 
deuttchen  Tanzes",  mag  es  interessieren,  alte  Baoemtlnze,  den  Drotter 
und  Fqrciltans,  dm  Zinner  und  FiiieCuo»  den  ichwaisen  Knaben, 
Bettlertanz,  die  adiAne  MuUerin  und  den  SchmoUer,  zu  sammeln  und 
durch  die  Zeiten  zu  verfolgen,  wie  die  Innungen  in  Bayern  und  die  Land- 
leute in  der  Pfalz  gehopst  sind.  Für  den  Kunstliebhaber  werden  diese 
Dinge  stark  an  Bedeutung  zurücktreten.  Er  geht  von  den  Gipfeln  mit 
seinem  Bhck  in  die  Täler,  die  Straßen  interessieren  ihn,  auch  ihre  An- 
fänge, aber  aUei,  wat  mitcn  bleibt  und  roh,  ohne  Zotaiunenhang,  ohne 
Klaihcit  veiharrt,  tchddet  fOr  ihn  am.  Die  Fabd  von  der  noCwndigen 
Plycholflgie  dct  VofltimfiBigen  cstitacn  lingtt  nidit  mehr.  Allm^  wat 
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war,  ist  psychologisch,  Höhe  und  Tiefe,  Kultur  und  Barbarei.  Aber 
innerhalb  des  Psychologischen  gibt  es  V' crvollkommnungcn,  Organi- 
lationen,  menschliche  Werke  —  und  zu  ihnen  ucki  es  uns.  £in  Marcel, 
der  mdx  «a  «inen  M«i»iettpatf  eatzfickt,  über  Inuidert  unmndtt 
Dörfer. 

et9  Jfam$iaatm      Indem  wir  mm  uns  entsdicyen,  nur  Kulturmateiial,  nicht  Roh- 
material det  Tanzet  ru  betrachten,  bleibt  eine  Fülle  von  Tatsachen 

beiseite,  die  von  Tatsachenforschem  gesammelt  und  gesichtet  ist  oder 
noch  werden  wird.  Vielerlei  Stellen  wir  in  ein  Panoptitum.  Zuerst 
alle  die  Barbarismen  de«  Tanzes,  die  Bizarrerien  ä  la  Narrenschiff,  das 
Gigcrltnm  jeder  Modc^  die  Roheiteii  ursprünglicher  oder  d^geaeiierter 
Art.  Alle  die  guten  thm  Dentidbeii»  die  eine  8dm  wie  gebedwiic 
Birnen  oder  Ackerfurchen  haben,  das  offene  Maul,  als  ob  sie  gebratene 
Tauben  fangen,  die  blöken  wie  Veitshündchen  und  die  Lippen  spitzen, 
als  ob  sie  saure  Holzipfel  gefressen,  die  den  Ameisenbauch  gewaltig  vor 
sich  wegstroT7.en  und  sonstige  übeUtändigc  Tanzmanicren  für  gtJt  haken. 
Ei  ist  schön,  dai^  sie  gewesen  sind.  Wir  steilen  zu  ihnen  alle  die  un- 
ävüitierteii*  auch  an  Hdien  proletariicfaeii  Tfaizer  aller  Zeiten  und 
Linder»  wddie  nch  nadi  dem  Mutter  dei  KhOnen  mtttddenticlien  Vcr^ 
im  dm  Burkart  roa  Hohenveli  bewogen: 

'  Ynt  mu  tfta  wialar  in  ataban  enphalian, 
Wfll  uf,  Ir  UBdMr,  at  lanaa  aan  wk  galieii» 
veigmt  Ir  mir, 
so  wan  wir  nniana 

und  «winken  ond  zwieran 
nach  lieplicher  gir. 

Schone  ombealifen  und  doch  mit  gedrange. 
BtaBta  «na  dar  pOfea»  m  «ahan  m  ma^ß, 

Trspra  den  swnn«: 
•o  SUD  wir  rucken 
and  aodMB  and  afidtea, 
das  ant  das  Caas^ 

Zu  diesen  wilden  Völkerstänunen,  die  sicherlich  ganz  und  gar  aus- 
gmtorbmi  lind,  ttcUen  unr  die  icMicchtwi  Tanddiier,  nie  öe  einit  in 
Lcipdg  im  Nebenbetui  ak  Handweifcigeadlen,  Kaufmanntjungen, 

Studenten,  Migde  und  Holzhacker  herumliefen.  Auch  äe  find  ädier- 

lieh  von  der  Kultur  hinweggefegt.  Und  noch  eine  Sorte  schlimmster 
Proleten  stellen  wir  dazu,  die  Tanzicinde,  deren  weise  Äußerungen 
man  einst  sorgsam  gesammelt  hat,  und  mit  deren  Widerlegung  man  einst 
Hunderte  kostbarer  Seiten  vollschrieb.  Es  ist  eine  stattliche  Zahl  von 
frühesten  Zeiten  Ut  fast  in  unsere  Mnein,  grämEche  und  tpintiiwrend« 
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Leute  ron  einer  verdächtigen  Moral  und  lasterhaften  Tugend,  die  in 
der  ichlechten  I.uft  des  Zimmfn  nicht  mehr  die  Kunst  des  Tanzes 
sahen,  die  wegen  einiger  wohigeiormter  Beine  um  ihr  Seelenhell  Anp^t 
bekamen,  die  wegen  einiger  Verrohungen  in  trunkenen  Stunden  mdxt 
St  leiiMfai  Gttt»  der  Sinnlichkeit,  die  Feinheit  und  SfifligMt  ^cier 
liOdiit  ziviliiierteii  Gifte  merkten  oder  sugaben  oder  ]id>en  konnten. 
Die  Besseren  von  ihnen  bewiesen  aus  der  Hygiene,  diB  die  Kunst  des 
Menschen  eine  Sünde  sei.  Die  Beschränkteren  bewiesen  c?  aus  der  BibeL 
Sie  überlegten  sich  jahrhundertelang,  welche  Tänze  heilig  und  welche 
unheiiig  seien.  Es  war  eine  gew.Utige  Wissenschaft,  sehr  ehrbar  und 
sehr  gelehrt.  Wie  schön,  daß  man  wenigstens  einige  heihge  Tänze  rettete; 
and  wie  gdftvoU  b^rfindece  man  ne!  1754  nodi  idirieb  einer  die 
^«nen-KvrtzweBl,  d.  i.  Grend  dei  Tantzens*'.  Er  widmete  aeine 
Schrift  leeiner  liebreizenden  Prinzessin,  keinem  durchlaucht^en  irdischen 
Herrn  —  er  widmete  sie  Jesus.  Und  wir  lesen  da:  „Vom  Herrn  Tauffer 
Joanne,  dem  Vorläufer  Christi,  des  Welterlösers,  bezeugt  das  Evange- 
lium, daß  als  Elisabeth,  seine  Mutter,  von  Maria  der  seeiigsten  Jung- 
frauen besuchet  wurde  und  diese  Elisabeth  grüüie,  er  im  Leib  derselben 
aufgehui^  habe:  wddbei  wohl  «ndi  ein  heiliger  Tanzsprung  wäre, 
weilen  er  duch  die  Mutter  Gottei.aelbet  itt  Teranlisiet  worden.*'  Mögen 
sich  alle  dieie  gut  ndtiammen  vertragen»  die  Tanzteufd  und  ihre  Be- 
achwörer.  * 

Doch  ich  eile  der  Kultur  de?  Tanzes  entgegen.  Scldingt  euch  weiter, 
ihr  lieblichen  Dorflindentänze  und  ihr  wackeren  Hochzeitsreigen,  die 
ihr  unverändert  eure  einfachen  Sitten  bewahrtet,  bif  ihr  im  Taumel 
▼erginget  oder  der  Tananeiiter  des  Hofei  euch  auf  das  Paikett  oder  auf 
dieBühne  verpflanzte!  Wo  et  dai  Schidnal  wollte»  werden  wir  enck  wieder- 
adien,  und  dann  zieht  ihr  die  große  StmBe  mit  hinauf,  die  HeeittiaSe 
der  europSiadien  Tänze.  Aber  ich  kann  euch  nicht  alle  nennen  und 
beschreiben,  denn  ihr  langweilt  mich  mit  eurer  primitiven  Lyrik  und 
barbarisch  herzhchen  Monotonie.  Laßt  euch  von  Kinderg iirtncnnnen 
sammeln,  verschönt  die  Briefe  der  Reisenden,  gebt  den  Kostümiers 
billige  Muatcr,  aterbt  aui  —  ich  habe  Kultur  getrunken  und  wül  weite, 
nnendliffhc  Wege  der  Memdihdt  gehen,  darin  ehrlich  genug,  da0  Uk 
kein  Kind  mehr  sein  kann  und  selbst  das  Kindliche  ganz  als  Vervoll- 
kommnung empfinde.  £a  iat  uns  bei  der  Strafe  des  Orpheus  genommen» 
rückwärts  zu  sehen. 
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'  eile  der  Kultur  entgegen.  Zwei  grofie  Gruppen 
von  Tanzkultur  habe  ich  unterscheiden  gelernt,  deren 
Trennung  ich  durchführen  möchte.  Hier  der  Gesell- 
^  ^  iftstanz,  in  dem  man  sich  selbst  tanzt  —  dort  der 
Uiuokierte  Tanz,  in  dem  man  einen  anderen  tanzt. 
Jener  keimt  tuunittelbar  a«  dem  Veikdir,  dem  ZaMmmemcin  an 
ddi,  dieaer  \mogt  daa  MotiT  der  achfiiien  LSge  hittso«  Die  Ver- 
stellung  bei  jenem  itt  differenzierter  und  leefiadier,  bei  dieaem  ist  sie 
stofflich  reicher  und  cntwickelungsfähiger  —  denn  man  kann  sie  auf 
die  Bühne  verpflanzen.  Süße  Verstellung  bleibt  es  auch  bei  jenem; 
denn  wenn  man  sich  selbst  tanzt,  tanzt  man  seine  zartesten  rhyth- 
mischen Regungen,  seine  stilisiertesten  Gefühle  und  Bekenntnisse, 
seinen  Körper  als  Sede  und  aeine  Seele  als  Körper  —  man  tanxt 
die 'Kunst,  die  das  Leben  nicbt  brauchen  kann  und  dennodk  aebn- 
süchtig  herbeiwünscht.  Man  tanzt  die  unwirklidw  Wahrhaftigkeit 
losgelöster  gesellschaftlicher  Ideale,  nichts  als  schönen  stummen  Ver- 
kehr, nichts  als  Symbole  der  Sympathie  und  Hochachtung  und  Eitel- 
keit und  sozialer  Rhythmik. 

Der  Gesellschaiistanz  ist  die  verdichtete  Form  der  Gesellschafti- 
knnst,  sdne  Figuren  und  Schritte  dnd  ^e  Bcuregungsrhythmen  der 
wadisenden  Verkdmformen,  auf  Stü  und  Einhdt  gelmidit.  Die  Renau- 
sance  sieht  den  Verkehr  als  oiganisiertes  Königtum  an,  und  ihr  Tans 
ist  eine  Rangordnung  vortanzender  und  nachunzender  Paare.  Die 
Gruppe  tanzt  allein.  König  und  Königin  präsidieren  dem  Ball.  Schicht- 
wechseltänze, in  denen  der  bleibende  Herr  eine  neue  Dame,  die  bleibende 
Dame  einen  neuen  Herrn  wählt,  sind  die  Kette,  in  denen  sich  die  Mit- 
glieder des  Balles  in  subordinierter  Folge  aneinander  schlieBen.  Noch 
einmal  Terdiditet  rieh  der  franzörische  V<Asrdgen  cum  Einadpaartans 
im  Menuett.  Im  englischen  Contre  aber  erwacht  die  neue  Zeit.  Demo- 
kratische Strukturen  der  Gesellschaft  spiegeln  sich  wieder.  Alle  kommen 
jetzt  gleichberechtigt  an  die  Reihe,  und,  wie  Meleaton  pries,  die  Ersten 
werden  die  Letzten,  die  Leuten  die  £nten.   Das  strenge  Frankreich 
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venadit  noch  dnaul  die  dettvoltiveii  Tendenzen  au&uliahen.  Der 

Contre  wird  hier  zum  festgelegten  Cotillon  mit  bestimmter  PaarzaU. 
Aber  der  moderne  Rundtanz  führt  die  Schlacht,  die  der  Contre  begann, 
zu  Ende.  Jeder  kann  mit  jedem  tanzen.  Alle  können  zugleich  tanzen. 
Die  Gesetze  der  Höflichkeit  ergeben  sich  von  selbst.  Kein  Paar  ist  an 
das  andere  gebunden«  Die  Tanzkarte  wird  zu  einer  parlamentarischen 
Rednerlitte.  Dk  Gdrhlfttordnong  gesuttet  jedem  das  Wort.  Si^er 
iit  der  LidtentwOidigste  und  GeidiidRette.  Er  «iidVortSnser»  nidkt 
mehr  der  Edelste  von  Geblüt. 

Dies  ist  die  rohe  Linie  der  Stilgeschichte  des  Gesellschaftstanzes, 
die  natürlich  nicht  gerade  läuft.  Oft  geht  sie  seitwärts,  oft  spaltet  sie 
lieh,  oft  wendet  sie  sich  auch  ein  Stück  zurück.  Aber  diese  Richtung 
hält  sie  im  ganzen  ein,  weil  sie  nichts  gegen  die  Verkehrsformen  der  Ge- 
MÜidiafc  nntenulimen  kann,  londem  immer  die  Sede  dieses  Verkdiis 
•acht  ond  ihr  künstlerische  Form  gibt.  Aneh  ohne  daß  tttike  Penön- 
Kchkeiten  eingreifen,  ist  sie  sensitiv  genug,  allen  gesdltchaftlidien  Re- 
gungen spürend  nachzugehen,  sich  von  ihnen  anregen  zu  lassen,  ihren 
Keimen  einen  Boden  zu  geben,  ihre  Ideale  bis  zur  letzten  Reife  vi 
pflegen,  ja  sogar  —  Ventile  zu  öffnen. 


ie  Dokumente  der  Tanzgeschichte  sind  Lehrbücher,  Ta»Mtkm 
Historien  und  Bilder.  Die  Lehrbücher  sind  das  er- 
giebigste. Vom  fönfzehnten  Jahrhundert  an  geben 
sie  eine  Plojdction  der  herrschenden  Tänze  und  der 
Bewegungen  in  den  Köpfen  der  Tanzmeister.  Die 
Tanzmeister,  die  diese  Bücher  schreiben,  sind  in  den  seltensten 
Fällen  auf  der  Bildungsstufe,  die  ihr  schönes  Material  fordern  könnte. 
Einige,  wie  Rameau  im  achtzehnten  oder  Cellarius  im  neun- 
tehnten  Jahzhundcit,  haben  etwM  eipnt  de  Fkiis  in  dch  mSgp- 
nommen  und  tragen  ihrem  Gegenstand  einige  Empfindung  zu,  hof 
nen  auch  die  allgemeinen  Formen  eleganter  Sprache.  Die  meisten 
sind  bessere  Handwerker  ihres  Faches,  sie  zeichnen  bestehende 
Bxiuche  au^  geben  etwas  Erfahrung  ans  ihren  Unterrichtsstunden 
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hanzQ»  im  schlimmsten  Falle  schielen  sie  nach  der  ästhetischen  oder 
gar  ethischen  Seite  hin.  Das  wissenschaftliche  Gefühl  des  Ausbaui 
eines  Berufes  ist  ihnen  fremd,  sie  sind  oft  neidisch  und  furchtsam  vor 
der  Kt)nT(urrenz,  und  wenn  sie  andere  zitieren,  gescliieht  es  in  der 
Regel  aus  Bc(juemüdikexi  oder  Reclitliaberei.  Diejeuigen,  die  kiil- 
dgefe  Etfinder  oder  wenigsten*  Empfinder  wuea,  wie  Eeavdhampt 
oder  Marcel,  haben  gar  nicht  feschrieben.  Eine  ganz  Tcreinzdte  Er- 
scheinung ist  der  alte  Abb^  Arbeau,  der  ein  merkwürdiges  und  nicht 
unpersönliches  Buch  über  den  Tanz  im  sechzehnten  Jahrhundert  nieder- 
schrieb, aber  nicht  selbst  herausgab.  An  Geist  und  Gefühl  übertrifft 
alle  Novcrre,  der  berühmte  Verfasser  der  Briefe  über  den  Tanz  zu  Ende 
des  achtzehnten  Jahrhunderts  —  aber  gerade  dieser  gab  kein  Lehrbuch, 
londenk  mir  finajfi  im  Vlaudentil  leiner  Epoche.  Und  ähnlich  trifft 
man  elegante  Äußerungen  über  den  Tanz  und  seine  Schwesterkünste 
in  mehreren  isthetischen  Briefen  dieser  Zdt,  in  Memoiren,  in  Privat- 
tonetpondenzen»  alles  angenehme  S^dereien  wandernder  Geister,  die 
sich  von  der  Metbode  iem  iialten  nnd  darum  dem  Historiker  weniger 
Stoff  zuführen. 

Die  alten  itaüemschen  Tanzbücher  haben  noch  höfischen  Charakter, 
beionders  Caroso  und  Negri  neigen  zur  bibliophilen  Kunst  und  vor- 
nehmen AuMtattung.  Die  firanzAnchen  LdirbScher  des  achtssehnten 
Jahrhunderts  tragen  durchweg  akademischen  Charakter,  die  Grammatik 
ist  ihr  Ideal:  FeuiOet  und  Ramean  arbdten  zugleich  an  der  Vollendung 
der  Tanzschreibkimst,  der  Choreographie,  die  trotz  aller  Versuche  und 
Umbildungen  eine  Kuriosität  geblieben  ist.  Die  Rucher  des  Contrc- 
tanzes  nehmen  gern  die  Form  von  Zyklen,  laufenden  Wochenschriften 
im  englischen  Charakter  an.  In  dieser  Art  encheinen  in  England  und 
Fiaakieidi  und  Italien  nahlreiche  Sammlungen,  von  denen  die  ficaniA- 
nadien  durch  NoUcno  de»  Stidies  hervorragen.  Deutichland  tteht 
unter  dem  Einfluß  von  Farii,  nur  betreibt  et  dieae  Angelegenheit  noch 
akademischer  und  noch  grammatischer.  1717  erschien  in  Leipzig  dat 
dickste  Buch,  das  je  über  Tanz  geschrieben  wurde,  Tauberts  recht- 
schaffener Tanzmeister  mit  schweren  11 00  Seiten.  So  ausführlich,  wie 
es  in  der  Methode  ist,  10  schwatzhaft  ist  es  in  den  „Abwürtzungen**, 
mit  denen  ak  mit  alleiiei  meriEwQfdigeo  Panagen,  lusugen  Historien, 
▼ortrefflidien  Sentenzen,  Ezempdn,  Gleichniiien  ea  auf  deutsch,  la*  . 
teinisch  und  französisch  duidisetzt  ist.  Viel  Ballast  lag  den  Tanzaduift" 
jTclIcrn  im  Kopfe,  länger  als  bei  den  Gebildeten  ihrer  Zeit  sonst  zu  be- 
obachten ist.  Sie  quälen  sich  nicht  nur  mit  der  Bibel,  sondern  awh 
mit  der  Antike.  Unter  hundert  Büchern  fällen  siebzig  ihre  Seiten  mit 
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den  bis  znr  Enchöpfung  wiederholten  Verglichen  moderner  und  antilter 
Tlnzc^  ttit  einem  Stmmdtimiim  Immjnistisclitf  Erinnenmgen  ans 
Lttdan  und  Athenäus,  das  ihre  Bildung  beweisen  sollte,  aber  eben  dal 
Gttoitdl  TCRit.  Selten  und  das  eigene  Gedanken,  der  eine  nimmt  tie 

Tom  andrrrn,  wie  sif?  sicli  auch  somt  munter  abschreiben,  wm  m  den 
besten  Fällen  ihre  Quelle  totzuschweigen.  Man  hat  oft  die  Empfindung, 
sie  sieben  zu  müssen,  um  sie  zu  reinigen;  aber  sie  bleiben  unentbehrlicli, 
denn  sie  allein  nennen  die  Täiue,  die  wirklich  getanzt  wurden,  und  Ter- 
achweigen  di^  die  man  nicht  lernte. 

Die  Tanzlehren  treten  in  der  Zeit,  da  der  Tanz  in  Knltnrfaaf  t  ge- 
winnt, verhältnismäßig  iparlich  aul  Sit  nehmen  im  neunzehnten  Jahr- 
hundert, da  der  Tanz  seine  Bedeutung  allmählich  verliert,  bis  zur  Un- 
übersehbsrkcit  zu.  Das  Motiv  der  Eitelkeit,  des  Mitsprechens  hat  eine 
große  Anzahl  von  ihnen  allein  in  die  Welt  gesetzt.  Es  gibt  so  elende 
Machwerke  dabei,  wie  sie  die  Literatur  oder  Malerei  niemals  kannte. 
Auch  die  beaieren  leiden  an  WidenprOchen  ond  Verwediaelungen. 
Meist  beginnen  sie  mit  der  Klage,  daß  die  alte  schöne  Tanzkunst  ab- 
stirbt und  tragen  dann  das  ihrige  dazu  bei,  die  Verwirrung  noch  zu 
vergrößern.  Ein  herrschender  Kopf,  der  das  ganze  Feld  übersieht, 
einzelnes  abschätzt.  Zukünftiges  fördert.  Mißverständnisse  beseitigt, 
Konventionen  auflöst,  ist  unter  ihnen  überhaupt  nicht  zu  finden.  Schon 
früher  klagten  feinere  Geister,  wie  Vieth  in  seiner  Enzyklopädie  der 
Leibesübungen  von  1794,  über  die  scbledkte  Wirtschaft  in  diesen  Tanz- 
büchem.  Wer  sie  mit  [fistorikeiinteresse  liest,  kommt  iast  nie  von  einem 
gewiNen  Mißtrauen  los.  Ihm  und  die  Büdier  bestenfalls  Rdzungen 
eines  einzelnen  Lehrers,  Dokumente  eines  fließenden  Jargons.  Uber 
ihnen  schwebt  die  unfaßbare  wahre  Geschichte  der  Schritte  und  Be- 
wegungen, die  sich  unmerklich  wandelt,  alte  Worte  auf  neue  Dinge 
anwendet,  von  einem  Praktiker  leise  modi&ziert  wird,  auf  dem  Wege 
vom  Lduer  zum  Sdifiler»  von  Paris  nach  Odessa  nenen  Ansprachen 
neue  Werte  schafft.  Keiner  der  SdiiiltsteUer  ahnt,  daß  er  in  dieser 
sdiwebenden  Mythologie  der  Begriffebildungen  lebt  und  befangen  ist; 
jeder  glaubt,  daß  seine  Lehre  nicht  nur  die  richtige  i^t,  sondern  seit 
uralten  Zeiten  unverändert  bestand ;  es  herrscht  der  naivste  Glaube  an 
das  Absolute  des  Tanzes.  Der  Historiker  sucht  hinter  die  Lehren  und 
Exerzitien  zu  sehen,  Bücher  sind  für  ihn  nur  Proben  —  Proben,  wie  er 
ne  auf  den  bemchenden  Jargon  an  irgend  einer  'nnzerin  vomdimen 
kfinntc!,  das  Geschriebene  und  Gelehrte  wird  für  ihn  dnrcfasichtig,  ond 
er  blättert  in  diesen  Schriftstücken  wie  in  ausgefüllten  Fragebogen, 
Streicht  das  Biblische  und  Antikische  und  sonstige  Gebildete  durch  und 
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Tcnucht  au«  den  Grammatiken  die  Sprache  wieder  herzustellen,  sie  in 
der  Phantasie  lebendig,  leibhaftig,  sinnlich  und  mit  allen  Reizen  der 
Gegenwart  aufentehcn  zu  lassen,  und  vergleicht  diese  Zeit  mit  jener, 
die  alte  mit  der  neuen,  England  mit  Spanien,  Frankreich  mit  Rußland, 
stellt  die  Abweichungen  f^t  und  iugt  langsam  wieder  die  Kette  zu- 
ttmmen  am  den  Gliedeni,  £e  da  «änzdn  to  henamliegen.  • 
Ct^hfekif  Wenig  hdlen  hierbei  die  buherigen  Gcschichtichreiber  dei  Tanzet. 
Sie  halten  sich  fast  alle  in  jener  ethnologischen  Form,  die  Griechischd, 
Hebräisches,^  Japanisches  und  Französisches  als  abwechselnde  Bilder  an- 
einander reiht.  So  wird  das  meiste  von  dem,  wai  sie  beschreiben,  eine 
kulturhistorische  Sehrnswjrdigkf'it  ohne  Kulturcmpfindung.  Wohl 
spielt  mitunter,  wie  assouauons weise,  ein  griechisciier  Tanz  in  unser 
Gel&U  hinein,  oder  wir  triumen  von  der  Salome  und  wir  addüifen  die 
Kunst  der  Sada  Yacco,  aber  das  liegt  allei  in  der  Peripherie.  Unier 
lebendiges  Empfinden  geht  nicht  weiter  all  bis  zu  den  Renaissance- 
schriften über  den  Tanz  zurück,  von  denen  sich  bis  heute  eine  Kette 
schlingt,  die  die  Kvikuretnheit  und  den  künstlerischen  Zusammenhang 
wahrt.  Die  Historiker  des  Tan/cs  haben  intol^r  ihrer  ethnologischen 
Veranlagung  für  diesen  Zusammenhang  wenig  Raum  und  wenig  Siim. 
1^  ilteren.  wiif  Menecrier,  Botmet,  Cahnsac,  geben  ün  AnicUuß  an 
Uure  antiken  lUuiionen  fast  nnr  BaUettgeschichte.  Die  neueren  aber 
stehen  schon  so  außerhalb  der  großen  Überlieferung,  daß  sie  immer 
nur  stückweise  den  Gang  der  Dinge  überschauen.  Voß  schrieb  eine  Ge- 
schichte des  Tanzes,  die  noch  gänzlich  ethnologisch  zusammengestellt 
war.  Ein  wahlloses  Verzeichnis  aller  Tänze  ist  beigefügt.  Czerwinski 
in  seinem  „Brevier"  machte  es  etwas  besser,  er  hat  die  Italiener  und 
Franzosen  studiert,  aber  die  mangelnde  Sdinlung  in  ttilgesehichtlidhen 
und  kfintderischen  Dingen  drüdcte  auf  seine  Augen.  B6hme  in  der 
Gesdlichte  des  Tanzes  in  Deutschland  gab  eine  Kompilation  fleißig 
gesammelter  Dorftänze  und  Hoftänze  mit  ihrer  Musik  und  viele  wert- 
volle kultvirhistorische  Zitate,  ein  echtes  deutsches  Gelehrten'.verk,  das 
selbst  der  persönlichen  Kultur  ermangelt;  aber  es  läßt  wiederum  die 
lanztcdinik  beiseite.  Einige  neuere  Monographien  hieken  sich  auf 
der  Oberflache,  öfters  rutschten  ne  aus.  Ein  prachtvolles  französisches 
Werk  von  dem  Maler  Gaston  VuilHer,  La  Danse,  das  auch  eng^isdi  mit 
Veränderungen  herauskam,  zeigte  wohl  angeborene  Kultur,  schöne 
Bilder,  fließenden  Text,  die  Frucht  vielfacher  Lektüre,  aber  keinerlei 
I'^rtcil  odrr  Kritik,  oder  nur  Kenntnis  des  technischen  Stoffes.  Lexika 
litten  an  ähnlichen  Diiieren7en  — -  der  Tanzlehrer  hat  nicht  die  histo- 
rische Bildung,  der  Historiker  kennt  nicht  die  Tanzkunst,  der  Musiker 
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Dicht  die  Malerei,  der  Maler  nicht  die  Mu«ilt.  Tm  achtzehn trn  Jahr- 
hundert erschien  ein  Lexikon  des  Tanzes  von  Compan,  das  früher  viel 
geschätzt  wurde«  obwohl  et  in  elender  Weise  aus  Autoren  (besonders 
Rameau)  zuMmmengestoppelt  ist,  die  der.  Kompilator  nickt  einmal 
nennt,  und  fBr  die  Zeit  tdbtt  dne  lo  vollkommene  Unkenntnis  ▼errät, 
daß  unter  dem  Wort  Alleminde  nicht  einmal  die  Tan^iorm  mit  den 
ArmvenduSiAimgen  genannt  wird,  die  gerade  damab  ganz  Paris  ent* 
zückte.  Im  neunzebnrrn  Jahrhundert  gab  Desrat  in  Paris  ein  Tanz- 
lexikon heraus,  das  mit  größter  Vorsicht  zu  benutzen  ist,  oft  fluchtig, 
unrichtig,  lückenhaft  und  nicht  ohne  industrielle  Selbstbespiegeiung. 
Eine  Bibliographie  des  Tanzet  iit  ihm  beigefügt,  die  einzige  größere, 
die  ei  gibt,  und  man  kann  ne  für  gewisse  iltere  Paris«  Werke  nach- 
schlagen. Im  übrigen  gibt  sie  ein  treffendes  Spiegelbikl  der  Unbildung 
und  Verwirrung,  die  in  den  Büchern  selbst  herrscht. 

Die  vollständigr  Biblicsrapliie  des  Tanzes  wfirc  auch  ich  nicht  iTti-  UtfutfodMInt 
Stande  zu  liefern.  Zu  v.emg  Philologe,  um  mich  andauernd  mit  dem  "^^^ 
leeren  Sammeln  von  Titein  beschäftigen  zu  können,  versichere  ich  au5 
einer  längeren  Erfahrung  heraus,  daß  gerade  in  diesem  Gebiete  nur 
einige  Irenige  Schriften  fQr  die  Kenntnis  der  alten  Schule  von  Bedeutung 
find  und  daß  das  Gros  der  Bücher  nichts  als  Echo,  Machweik,  Stümperei 
darstdlt,  oft  nicht  einmal  als  Echo  von  tieferem  Interesse.  Je  weiter 
in  unsere  Zeit  hinein,  df^tr»  clcichgühij^cr  w'ird  die  große  Masse  der 
Schriften,  deren  wesentlicher  Inhalt  in  den  paar  ernsteren,  von  stärkeren 
Persönlichkeiten  verfaßten  Lehren  genügend  dokumentiert  vorliegt. 
Die  Aufzählung  sämtlicher  Tanzlehren  von  Cornezano  bis  Freising  wäre 
an  wästcs  Chaos  von  Ubersdiriften,  die  dem  Sammler  langwdlig,  dem 
Foncher  nutzlos  sind.  Ich  werde  aus  dieser  gewaltigen  Literatur  her- 
vorheben, was  fruchtbar  war,  in  seiner  Zeit  und  für  uns.  Es  handelt 
sich  auch  hier  nicht  um  eine  kritiklose  Registrierung  kleiner  und  kleinster 
Meister,  sondern  um  Kunstgeschichte.  Ich  habe  vielerlei  gelesen  und 
verglichen,  und  zufällig  durch  irgend  ein  persönliches  plastisch-musi- 
kalisches Interesse  habe  ich  mehr  zusammengebracht,  ak  ctu  anderer 
bisher  das  Glück  hatte.  Offentlidie  Biblio^dEcn  liefern  nicht  alles, 
ich  habe  privatim  weiter  gesucht  und  besonders  den  Vorzug  genossen, 
des  alten  Universitätstanzlehrers  Freising  Schätze  durchmustern  zu 
dürfen,  der  für  das  achtzehnte  Jahrhundert  mit  viel  Erfolg  sammelte. 
Einiges  ist  von  ihm  aus  schon  weiter  gewandert,  in  die  LipperheidMche 
Kostümbibhüthek,  wichtig?  und  seltene  liuclicr  gab  er  in  die  Berliner 
„Akademie  der  Tanzkunst  ',  die  einen  gänzlich  unzureidienden  Katalog 
ihrer  Bibliothek  gedruckt  hat.  ScUieSUch  fühlte  ich,  wie  sidi  der  bis 
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der  Lektüre  schloß.  Ich  hatte  aus  einer  fast  verschollenen  Kunst  Ori- 
ginale gesehen  und  gelesen,  ich  genoß  alte  Feste  wieder  und  die  Reinheit 
ihrer  Bewegungsrhythmik,  ich  konnte  mir  meine  eigene  Tanzgeschichte 
schreiben,  in  der  der  Duft  der  alten  Zeiten  nicht  so  ganz  verloren  ging: 
dB  nageitftrtg»  anthcntitdwi  MutmL  So  habe  ich  die  Empfindung, 
daß  im  folgenden  einiget  eiarbettet  nnd  fibefdacht  ist,  das  man  in  den 
Udierigen  Historien  nidit  lesen  konnte,  und  daB  es  nicht  bloß  an  sidi 
verdiente,  au^eschrieben  zu  werden,  sondern  gerade  die  Lücken  einiger- 
maßen füllen  wird,  die  die  einseitige  Behandlung  da  Tanzes  in  früheren 
Sdudften  aufweisen  mußte. 


er  Gesellschaftstanz  hat  drei  große  Phasen  durchlebt, 
wie  sie  sich  ganz  klar  auch  in  der  Folge  der  Bilder  ab- 
ietzen.  Eine  Zeit  der  feierlichsten  Aufzüge.  Eine  Zeit 
der  persönlichsten  Bewegungskultur.  Und  eine  Zeit 
des  äligemeinen  Paartanzes.  Ich  brauche  nicht  zu  er- 
Uiien,  wie  diew  Fhaaen  ödi  notwendig  eigjUnen  nnd  die  mitdera 
Vergamenheit  nnd  2Snlcanft  in  aich  ichlieBt.  I£st(»iidi  gesprochen 
heißt  die  erste  Phase:  Renaissance.  Die  zweite:  die  grands  si^es. 
Die  dritte:  die  Rundtanzperiode,  der  Walzer  mit  der  Mazurkaenklave 
und  dem  Polkaintermezzn.  Nach  NationaUtäten  unterschieden  ist  die 
erste  Periode,  die  bis  nach  1600  reicht,  italienisch.  Die  zweite  bis  1800 
französisch-englisch.  Die  dritte,  in  der  wir  leben,  deutsch-slawisch.  Die 
Absitze  sind  siemUdi  sdiaif  nnd  dnich  ganz  Europa  gleichmiffig.  Din 
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lokalen  Verschiedenheiten  spielen  kaum  eine  Rolle  im  Gange  der  Lieb- 
lingstänze, die  wie  alle  höhere  Festkultur  in  der  besseren  Getellichaft 
simtlicher  Erdteile  die  Einhdtliclücdt  elementarer  Stile  zeigen.  Paris 
fShtt  mt  langerZeit  das  Zq>ter,  Paiii  iviakt,  prOft,  gestaltet  oad  befiddt. 

obald  in  der  Wi^  der  italienischen  Renaissance  Fest-  Ktna/sttmK 
^Stimmung  angesagt  ist,  disziplinieren  sich  die  Körper, 
stilisiert  sich  die  Bewegung,  wird  das  Stehen,  das 
[Gehen,  das  Grüßen  eine  feierliche  Szene.  Die  Künste 
des  Gefallens  entwickeln  sich.  Die  leichte  Sinnlich- 
keit, die  vielgepneteiM  Tighegn  beitiiiiiiit  die  Ewchdming.  Meno 
dentro,  mezzo  fnori  —  halb  drin,  halb  draoBcn  steckt  das  Taschen- 
tuch. Wohlerzogenheit  und  Natürlichkeit  finden  ihre  Mitte,  ein 
Hauch  von  Kultur,  und  wiedn  ein  Hauch  von  Offenheizig^eit  weht 
die  Tracht  und  das  Benehmen  an.  Die  vaghezza  versteckt  das 
Taschentuch  nicht  ganz,  wie  sie  mitunter  den  letzten  Knopf  rergißt, 
den  halben  Handschuh  lockert.  Der  Kavalier  sitzt,  indem  er  die 
Linke  und  die  Rechte  ^eichmißig  anl  die  Annlehne  ausstreckt,  aber 
die  fedite  Hand  hingt  vom  Geleok  ab  kwe  herunter,  er  hilt  darin  das 
Taadientuch,  den  Handschuh,  eine  Blume.  Er  sitzt  nicht  zu  weit  nach 
hinten,  die  Füße  gut  nebeneinander.  Man  JÜtkt  nicht  beliebig  mit 
den  Stühlen.  Man  holt  sie  nicht  und  stellt  sie  vor  die  Honoratioren. 
Die  Honoratioren  haben  das  Recht  auf  die  schönsten  Damen.  Wenn 
größere  Tänze  gemacht  werden,  zum  Beispiel  der  beliebte  Furioso  mit 
vielleicht  neun  Paaren,  so  hütet  man  sich,  die  Damen  nicht  gleich  nach 
der  Schönheit  au&uitdlen,  damit  nicht  ein  Ffint  mit  «ncr  hlflUdhen 
nisammengerate.  Die  Tanzbficher  enthalten  Stiche,  wie  man  zu  gehen 
und  zu  stehen  hat.  Es  gibt  keine  Legerität  im  Zimmer.  Man  tanst 
im  Ornat,  die  Dame  in  ihrem  Festkleid,  der  Herr  mit  Hut,  Degen  und 
Mantel.  Es  ist  unmöglich,  den  Mantel  abzulegen,  auch  bei  den  ver- 
gnügteren Tänzen,  es  wäre  eine  brutissima  vista.  Höchstens  darf  man 
ihn  aufwickeln,  was  nach  vorgeschriebenen  Tempi  geschieht.  Bei  den 
Gag^iafdeMduitten  liegt  die  Linke  am  Degen,  der  etwas  nadi  hinten 
geMitiit,  die  Rechte  iit  nur  leicht  bew^  Die  Dame  hebt  die  ScUeppe 
nifmfliff  beim  Rückwirtsgehen,  außer  wenn  es  sehr  eng  ist,  sie  aduebt 
sie  geschickt  mit  dem  Reifrock,  indem  sie  aus  der  wiegenden  Bewegung 
jene  ideale  Haltung  des  koketten  Wichtigscheinens  entwickelt,  die  man 
pavoneggiando,  sich  pfauend,  sich  schön  brüstend,  nannte.  So  pavoneg- 
giando  mit  der  Taille  zieht  sie  sich  rückwärts  zum  Stuhl  zurück,  grüßt 
die  Dame  nchti,  aetrt  sich,  geschickt  die  Schleppe  aeitwirta  acUebend; 
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oicht  zu  weit  nach  hinten,  damit  sich  der  Rock  nicht  hebt  —  nicht  ein- 
mal die  Schuhe  sollen  zu  sehen  sein.  Dann  erst  grüßt  sie  nach  links. 
itmmtu  Bei  d«a  Tänxoi,  die  auf  Handgeben  kMnpomert  tind,  wie  Forioso, 
Gontrapaato  oder  baUo  dd  fiofe^  aeht  man  vorher  dieHandidiiihe  am. 
Den  Takt  darf  ea  nidit  ttSren  und  ei  ist  ärgerlidk,  wenn  et  manchmal 
Unger  dauert  als  ein  Avemaria  sagen.  Daa  En^gon^t  kt  nichtt  alt 
Geste.  Man  ruft  keinen  Namen.  Man  pavonnegj^iert  und  rüstet  sich 
zum  Tanze.  Die  Begrüßungszercraonic  ist  nach  aiien  Seiten  hin  aufs 
peinlichste  ausgebildet.  Wenn  der  König  zu  grüßen  ist,  so  tritt  man 
ein,  den  Mantel  mit  beiden  Hinden  fettend,  den  abgenommenen  Hut 
in  der  Unken,  und  swar  lein  Innerei  nach  innen.  Man  macht  <üe  grafie 
Reverenz,  dann  vier  bii  techt  Schritte  und  nochmals  eine  große,  noch 
tiefere  Reverenz.  Man  küßt  das  Knie  scheinbar,  denn  nur  bei  Gleich- 
gestellten darf  man  ,,v.irlc]ich"  lüssen.  Beim  Abschied  steht  man  seitlich, 
niemals  genau  gegenüber.  Geht  der  König  nebenher,  so  bleibt  man 
zurück,  beim  Umwenden  folgt  man  der  spanischen  Sitte,  drei  Schritte 
abseits  zu  stehen  und  den  König  wieder  rechts  zu  lassen.  Drei  Re- 
▼erenzen  «nd  der  letzte  Abschied.  Niemalt  zeigt  man  den  Rddcen. 
Die  Reverenz  adber  erfahrt  die  tanzmißige  Antbildung.  TInd  ihre 
Formen  wandeln  sich  mit  den  Tanztitten.  Caroso  lehrte  die  Riverenzt 
grare,  minima  und  semiminima  je  nach  ihrer  Länge.  Die  grave  dauert 
vier  Takte  lang:  zuerst  wird  der  linke  Fuß  vorgezogen  (die  linke  Seite 
ist  die  Herzseite!),  man  sieht  sein  Opfer  an.  Zu  zweit  wird  der  linke 
l>'uß  mit  leichter  Verbeugung  iuntcrgezogcn.  Zu  dritt  das  Knie  etwas 
gebeugt.  Zu  viert  der  linke  Fnß  an  dea  rechten  angesetzt  und  aufge- 
lichtet. Wehe,  wenn  man  die  Maße  der  Foßentfemungen  dabei  nidit 
genau  einhält.  Die  minima  iat  lialb  to  lang.  Die  temiminima  ist  ver- 
altet: man  steht  zwei  Takte  still,  dann  spreizt  man  den  Linken  und 
springt  —  es  ist  nichts  als  die  sogenannte  ,, Kadenz",  der  Schlußsprung, 
mit  dem  man  die  GaE'liarde  endigt.  Spater  hatte  man  noch  eine  längere 
Revereui,  die  scciis  I  akte  dauert.  Dies  ist  jetzt  die  grave,  die  alte  grave 
hdßt  lunga,  die  minima  beere.  Eine  heikle  Vi^tteoadkaft.  Aber  nidit 
bloß  die  VerbengttQg  «rird  atiltnert,  auch  die  Ruhe^  die  ihr  folgt,  hat 
ihren  terminus  technicut  „Kontinenz"  und  die  Kontinenz  hat  ihre 
verschiedenen  Formen.  Es  gibt  eine  Continenza  grave  und  eine  minima: 
eine  balanc6-2hnliche  Bewegung,  mit  Fortsetzen  des  einen  und  Heran- 
ziehen lieg  andern  Fußes,  mit  etwas  Senken  und  Heben  und  aller  Grazie 
des  pavoncggiare;  „ein  Effekt,  den  man  so  erreicht,  da.ß  man  sich  an 
wenig  nadi  der  Seite  hebt,  nadi  der  die  Ktmtinenz  endigt."  Spiter 
findet  flian  statt  zweier  Kontinenzen  gar  vier.  Und  im  ^dchzritigen 
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Frankrcirh  haben  diese  Formen  wifd-r  ihre  loValen  Nuancen.  Der  alte 
Franzose  engagierte  seine  Dame,  den  Hut  in  der  Linken,  lie  gibt  ihm 
ihre  link«  in  töne  Rechte:  „ein  gut  enogenet  Fitnkiii  nfO^ert  xde- 
malt."  Die  Reverenz»  vier  Takte  lang,  wurde  froher  auf  italienische 
Art  linkt  gemacht,  jetzt  rechts.  Die  darauf  folgende  Kontinenz  heißt 
als  Tanzfigur  hier  zuerst  cong6  „Rührt  euch",  dann  branle,  von  branlare, 
pendeln,  hergeleitet,  von  dem  auch  das  Reigenwort  branlf  kommt.  Dieser 
Branle  dauert  ebenso  vier  Takte.  Mit  pwchlossenen  Fußen  wendet 
man  den  Körper  zweimal  je  nach  links  und  lechcs.  Rediu  kommt  also 
auf  1  und  4.  Bei  9  heidt  ei  GeteÜBchaft  awehen,  bd  4  seine  Dame  und 
zwar  d'une  odQade  desrobfe  doulcement  et  discretement.  Das  ist  die 
feierliche  große  Reverenz  der  getretenen  Tänze,  bei  den  vergnügteren 
Gagliarden  ist  der  Prozeß  auch  hier  kürzer.  Man  stellt  zum  Gruße  den 
Rechten  leicht  gebeugt  hinter,  und  noch  leichter  geschieht  «  bei  der 
Reverenz  im  Gehen:  reverence  passagi^re  droite  oder  gauche.  Und 
ebenso  genügt  zur  Kontinenz  dann  ein  leichtes  Anstellen  des  Spielbeins: 
pied  Joint  ol^que.  Dat  Sjntem  des  kieilidieii  Ndgem  und  Stdieni 
fShrt  ganz  von  sdbet  zu  symbolitchen  Auslegungen.  Man  ttdlte  in 
Italien  die  Theorie  auf:  der  rechte  Fuß  sei  für  das  honorare^  plgliare, 
adorare,  der  linke  für  das  fermare»  caminare^  riYcnre.  So  war  aÜei  lym- 
metrisch  schön  verteilt. 

Italien  nimmt  Einflüsse  von  Spanien  auf  und  wirkt  selbst  auf  Frsnk-  do  Mek 
reich.  Die  Tanzbücher  in  Italien  beziehen  ihre  Lehren  und  Tanze 
andk  anf  diese  Linder,  doüge  Taoznamen  erinnern  an  spanische  Herkunft» 
der  Verkdir  inneriudb  der  Tanzldirerzunft  nadi  Frankreich  hin  wird 
mehrfach  bezeugt,  alle  Zeremonie  und  alle  Kunst  spielen  verwandt 
zwischen  diesok  Ländern.  Aber  wir  können  noch  schwer  nach  Spanien 
zurückblicken,  einige  musilralische  Fäd<?n  jiehen  sich  hinüber,  es  ist  sonst 
dunkel  daheriim.  Spanien  würde  ehrbarer  gegen  Italien  erscheinen, 
während  Fraukicich,  das  wir  besser  beobachten  können,  ein  wenig  pro- 
finzidler  sich  gebärdet.  Die  Listen  italienischer  Tanzschüler  sind  vor- 
nehme adlige  Namen,  man  kann  ein  seitenlanges  Register  in  Negrb 
Tanzbuch  studieren.  Schon  in  £breos  Tanzbuch  aus  dem  15.  Jahr- 
hundert bew^en  sie  sic!i  in  aristokratischer  Zurüdchaltung,  eine  Parallele 
zu  jenen  züchtigen  Quattmcentobüstcn  des  Laurana  und  Desiderio: 
jungfräuliche  Keuschheit  mit  verschämten  Reizen.  Die  Bewegung  ihres 
Körpers,  sagt  Ebreo,  soll  sanft  und  bescheiden  sein,  die  Donna  &0II  sich 
würdig,  herrschaftlich  tragen,  leicht  auf  dem  Fuß,  in  den  Gesten  gut 
erzeigen,  mit  den  Augen  sei  de  nicht  hochmütig  und  unstet,  und  sehe 
nicht  fiberall  herum,  bald  hierhm,  bald  dorthin.  Ehrbar  blicke  sie  <üe 
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meiste  Zeit  auf  den  Boden  herab,  ohne  daHei  den  Kopf  auf  die  Brost 
,     zu  senken,  sie  bleibe  gerade  aufgerichtet,  iu  Haltung  mit  der  ganzen 
Figur . . .  Noch  der  Domherr  Arbeau  kennt  hundert  Jahre  später  in 
Foitoii  diaen  demfitigea  Bfidc  der  Fnoen,  dfi«  die  Pavane  mit  coateniiict 
kiunble  tamen,  Ict  yenls  baiiM^  ngßxduu  quelquefoit  Ici  aniftaiit  ayec 
nne  pudeur  originalel  Doch  £ei«  liochyornehme  Gesellsdiaft  hindect 
Vater  Arbeau  nidit»  auf  eine  recht  mitteklteiüdie  Idee  zu  kommen: 
der  TanT:  lei  gan?  praktisch,  um  sich  —  pardon  —  vor  der  Hochzeit 
zu  beriechen,  ob  der  Atem  angenehm  sei  oder  man  etwa  gar  nach  epaule 
de  mouton  dufte.    Es  ist  eine  der  nettesten  Bemerkungen  in  seinem 
rdttod  aaaTen  Buchlem:  Der  Rest  franzduscher  Provinz, 
xy«  SekfUNn  *r      Di«  Taiizbfidilein  des  Thöiiiot  Arfaeaii,  das  aUerlei  iidv«  ZMt- 
KetaisMc»    Q^Qg^  illustrieren,  ist  die  erfrischendtte  aller  choreographischen  alten 

.  Schriften,  ebenso  liebenswürdig  wie  persönlich,  so  menschlich  nah  und 
gegenwärtig,  daß  man  sie  heut  noch  mit  heiterem  Behagen  Hcst.  Der 
■'     Titel  lautet  ürchcsographie  et  traicte  en  forme  de  diaiogue,  per  iequel 
toutes  pcrsonnes  peuvent  facilement  apprendre  et  pracdquer  l'honneste 
.  exercice  des  dancet.  Fax  Thoinot  Arbeau  demeurant  a  Lengres.  1589. 
Den  EUdcanattenipnidi  tempiu  plangendi  et  tiempui  taltandi  hat  man* 

.  ab  Motto  drauf gesetict.  Denn  der  Verfasser  war  unter  dem  Namen 
Jean  Tabourot  ein  frommer  Mann  gewesen  und  eröffnete  nun  die  Rei)ie 
der  französischen  ,,Ahb6s",  die  Jen  G.iLmterien  des  Lebens  nicht  un- 
williger dienten  als  den  Gesetzen  der  Kirche.  Er  war  15 19  in  Dijoa 
geboren.  Er  schrieb  sein  Werk  in  der  üblichen  Dialogform  (er  unterhält 
sich  mit  Herrn  Capriol)  nieder,  ohne  an  Veröffentlichung  zu  denken. 
Dat  Bndi  wuid^  wie  die  Vorrede  ttdde^  gedruckt  gegen'  den  IN^len 
des  Antdri,  der  es  nicht  ffir  lohnend  hidt»'  das  zu  puUuderrä«  wat  man 
so  hinschreibe,  seine  Zeit  zu  töten.  Man  muß  also  annehmen,  daß  die 
Schrift  selbst  noch  weiter  zurücklTegt  rJs  das  Erscheinungsjahr.  Sie 
war  übrigens  nicht  die  allererste,  die  111  Frankreich,  dem  Tanzlande, 
über  Tanz  erschien.  Am  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  hatte  Antoine 
de  Arena  so  etwas  ähnliches  geschrieben,  ein  Buch,  gemischt  aus  Kriegs- 
Schilderungen,  liebeierkllmngen,  Regeln  für  den  guten  Anstand  und 
Tanzldiren,  und  Ter£aßt  in  onem  maccaronitchen,  schwer  ▼entind'* 
liehen  künstlichen  Schrift-  und  Ulkproven^alisch,  latinisiertes  Fran- 
zösisch. Die  Verse  des  eleganten  Haudegens  sind  oft  aufgelegt  vrorden 
und  heute  noch  zu  lesen,  ein  naives,  ungeniertes  Kuiturbiid,  manchmal 
humanistisch  gespickt,  manchmal  onomatopoetisch  wie  eine  Chanson. 
Inhaltlich  bringt  Arena  neben  Arbeau  nichts  wesentlich  Neues,  mit 
Ausnahme  des  ansffihrlichen  Regjsten  Xlterer  nnr^ehnifitger  Basse* 
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tsn/e,  und  ihrer  hübschen  Volksliednamen.  Arbeaus  Schrift  stellte  ihn 
bald  in  Schatten,  sie  machte  Aufsehen,  fast  alle  besseren  Historiker  des 
Tanzes  haben  sie  auch  später  gern  zitiert  und  in  unseren  Jahren  ist  sie 
von  Laure  Fonta  mit  einer  ,,gelehrten"  Einleitung  neu  herausgegeben 
wordoL  C^envtotki  hat  tie  iai  Deutidie  übenetzt,  tfaer  kider  die 
hübcchen  Pamgcn  über  Militirmuiik,  die  dw  Buch  erOfiacn,  fort- 
gelaneü. 

Neben  diesem  französischen  Buch  gibt  es  eine  Reihe  italienische 
aus  der  Renaissance,  spanische  gar  nicht.  Arbeaus  Werk  ist  bürgerlich 
und  populär  gegen  die  italifni^chen.  die  Hofluft  atmen.  Bei  Arbeau 
findet  man  «iie  wirklichen  Lieblings täuze  der  damaligen  Welt,  die  Pa- 
-vanen  und  Gagliarden  genau  beichrieben.  Die  Italieiier  dagegen  setzen 
*4Uete  voraus,  um  nur  eine  Auswahl  otrafeiner  Tinze  der  giuten  Gesdl- 
schaft,  die  oft  in  der  Mode  wechsehi,  zu  geben*  Ihnen  husen  sie  gern 
eine  Grammatik  der  Schritte  und  Bewegungen  vorausgehen.  Die  Bücher 
sind  nobel  gedruckt,  bibliophil  ausgestattet»  mit  Portraita  und  Stichen 
von  Tanzanfnno^sstellungen  versehen. 

Das  berühmteste  ist  Caroso.  Carosos  Bailerino  tragt  auf  der  Aus- 
gabe von  1581  adiiCNi  den  Vermerk  „nuovamente  mandata  in  hioe**. 
Diese  Auflage  (för  uns  die  erste)  ist  der  Bianca  Cappdlo  gewidmet,  der 
berühmten  Schönheit,  von  der  Montaigne  sagte,  sie  sei  der  Typus  der 
italienischen  Dame  gewesen,  liebenswürdig  und  doch  herrscherhaft  im 
Geficht,  hoch  im  Wuchs  und  —  den  Busen  gan?.  nach  Wunsch.  Sonette 
verzieren  die  Seiten,  Widmungen,  Sclbstbcspirt^t'hmgen,  Aiihirnrnlungen, 
eine  Guirlande  von  servilen  Dichtungen,  die  sich  durch  die  mitgctciitea 
l^nze  sdhfii^.  Die  Noten  rind  in  Lautensatz  beigegeben,  die  Melodie 
ment  in  gewfihnliditf  Schrift  ausgesetzt.  Eine  der  neuen  Auflagen 
erscheint  1605.  Bianca  Cappello  ist  vom  Titel  gesetzt,  Don  Ramuccb 
Famese  und  Marguerita  Aldobrandina,  das  Herzogspaar  Ton  Parma, 
haben  ihre  Stelle  eingenommen.  Ks  ist  ein  neues  Buch  geworden.  Alles 
ist  a'asf Lihrliclier,  viele?  ist  geändert,  neue  Tänze  werden  empfolden. 
Die  Dialogtoxm  ist  eingeführt.  Der  Titel  nennt  sich  jetzt  Nobiltä 
ddle  Dame.  Die  Koten  haben  ausgcsduidienen 

Negri,  genannt  der  Trombone,  gibt  ton  Tanzbuch  nuovi  invenztoni 
dl  balli  im  Jahre  1604  heraus,  in  Mailand.  Er  kann  mit  Caroso  keinen 
Veigleich  aushalten.  Erstens  schreibt  er  ihn  ungeniert  ab,  und  zweitens 
benutzt  er  sein  eigenes  Buch  nur  als  Sockel  für  Tanzmei^tereitelkeit. 
Cesare  Negn  tanzte  vor  unzähligen  Fürsten  und  Herren  und  kam  bis 
Saragossa.  Cesare  Negri  gibt  kurze  Biographien  von  siebenunddreißig 
beruhmta  Tanzlehrern,  angefangen  mit  Pietro  Martire»  dem  Mailinder, 
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snr  Zeit  Pauli  III^  der  schon  viele  GagUarden  erfand,  und  er  selbst  . ist 
in  diöer großen  Mailänder  Schule  der  Nachfolger  des  allerersten,  Pomnco 
Diabono,  den  rr  ablöst.  Ccsare  Ncgn  hat  huiLderte  edler  Damca 
und  Herren  zu  Schülern  gehabt,  deren  Register,  wie  bei  einem  Ritter« 
spidbericht»  mehrere  Säten  füllt.  Der  Typus  des  Buches  ist  sonst  ebenso 
hfifisch  mt  Caneo.  Dodi  Negri  iit  iclbstbewafiter;  die  Sonette  hören 
schon  auf. 

Von  den  nicht  geringen  Siteren  italienischen  Tanzschriften  liegt  eine 
?ani  im  NendrucV  vor:  der  trattato  deU*  arte  del  ballo  von  Guglielmo 
Ebreo  aus  Pesaro.  Er  ist  in  der  scclta  di  curiositä  letterarie,  Bologna, 
als  Band  151  erschienen.  Guglielmo  war  ein  Schüler  des  in  Berufskreisen 
sehr  geschätzten  Messer  Domenico  da  Ferrara,  yon  dem  ein  ähnhchet, 
nodi  etwM  grftBaea,  nngediudcta  Bndi  tntttto  di  baüo  auf  der  Kom- 
mundbibliotfaek  in  Siena  Hegt.  Da  diese  Werke  <rft  diesdben  Tinze 
und  meist  gar  keine  Regeln  enthalten,  so  kommt  es  wirklich  nicht  darauf 
an,  daß  sie  alle  veröffentlicht  werden.  Ebreos  Buch  gehört  ins  Ence  dri 
15.  Jahrhunderts,  einige  von  Lorcnzo  Magnifico  komponierte  balli  sicid 
darin  aufgenommen.  Noch  älter  ist  das  libro  dell'  arte  del  danzare,  das 
Antonio  Comazano  1465  schrieb  und  Giovanni  Zannoni  in  den  Schriften 
der  Accademia  dd  LincdVI^t^S  wenigstem  anstugpwdse  herausgab. 
Eine  frühere  Niedasduifc  hatte  Comauno  der  Hippofyta  Sfbnsa  gop 
widmet;  Shnlidi  wie  es  später  Caroso  sidi  erlaubte,  wurde  die  Dedikation 
mit  der  neuen  Bearbeitung;  verändert.  Domenichino  da  Piacenza  ist 
Cornazanos  Lehrer.  Die  von  ihm  publizierten  Tänze  (er  ist  der  einzige 
Quattrocentist,  der  auch  ein  wenig  Technik  gibt)  hängen  mit  denjenigen 
des  Ebreo  verwandtschaftlich  zusammen.  £s  ist  also  eine  ältere  ober- 
italienisdie  Tanzsdiulgruppe  um  Comazano  nnd  Ebreo  yoa  der  ^tereo 
des  Caroio  und  zu  nntersdiddea.  Das  einz^  moderne  lesens- 
werte Buch  ist  Ungarellis  Vecchic  danze  italianc^  die  in  der  bibliotea 
nazionale  delle  tradizioni  populari  italiane  Rom  1894  erschienen.  Dies 
ist  eine  kurze  Geschichte  des  italienischen  Tanzes  mit  dem  ganzen  philo- 
logischen und  literarischen  Apparat,  in  besonderer  Rücksicht  auf  heutige 
Volkstanze  der  Bologneser  Gegend,  in  dencu  sich  noch  Erinnerungen 
an  die  groBe  alte  Zdt  erhdten  haben;  50  soldker  Tanze  sind  In  dnem 
Ueiaen  angdiSngten  Lexikon  knrz  bcsdirieben.  Bd  UngareUi  nnd 
2Sannoni  findet  der  Spezialforscher  noch  die  übrigen  weniger  bedeutenden, 
Teröffentlichten  oder  handschriftUchen  Tanzwerke  älterer  italienischer 
5^eit  genannt.  Sie  sind  nicht  leicht  zugänglich,  Cornazano  aber  und 
Ebreo,  wie  die  beiden  Carosos  und  Negn  stehen  in  großen  BibUothekcn 
zur  Veriugung.    Vor  der  Einieiiung  der  Madame  Laure  Eunta  zu  ihrer 
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Neuausgabe  des  Arbeau  glaube  ich  warnr-n  zu  müueo,  ich  habe  sie  nir- 
gends bestätigt  und  oft  vcrdäciitig  gefunden. 

Kda  Historiker  würde  die  Verwirrung  ganz  schlichten  können,  die  Räte» 
fiber  den  Tänzen  der  Renaimoce  liegt.  Alte  Volkircigen»  cwtiiche 
Qownerien»  kirphUche  Aufzüge^  org^tische  Gesdltchaftssptde  und  die 
verschiedensten  Neubildungen  —  aÜes  geht  durcheinander.  Es  existiert 
ein  starl.«  Interesse  für  Tanzform  und  Tan^lnhalt,  aber  zur  Gestaltung 
streng  typischer  Formen  reicht  der  Amateurcharakter  des  vornehmen 
Tanzes  noch  nicht  aus.  Die  Pavane,  die  Gagliarde,  später  die  Courante 
und  mehr  Tltd  für  beliebte  Tanze  als  allgemein  verbreitete  Schritt* 
folgen  oder  Figaren.  Die  bkale  Verschiedenheit,  die  provinzteUe  Ab- 
geschlossenheit zertolt  das  Tanzfeld  trotz  allen  Zusammenhanges  von 
Spanien,  Italien  und  Frankreich  in  einzelne  Bezirke,  die  sich  ebemo 
durch  dir  Charaktere  volksmäßiger  Tänze  ab  die  Individualisierung 
höfischer  Formen  unterscheiden.  Weit  verbreitete  populäre  Tänze, 
wie  der  Morisken-  und  der  Kanarientanz,  von  den  Sarazenen,  von  den 
Kanarien  irgendwie  in  die  Gesellschaft  verschlagen,  werden  Ton  den 
kunertn  Käntdern  mcht  mdir  ab  yoU  angeidieii.  Der  MoiuJcentanz 
nt  der  verbreitetate,  den  c»  in  der  ««teil  HUfte  da  zweiten  Jahrttiuends 
gab.  In  Italien,  wie  in  England  gehört  er  zum  gewöhnlichen  Festapparat. 
Man  tanzt  ihn  rr.it  Schellan  den  Kleidern,  lan<>sam  vorrückend,  ab- 
wechselnd mit  dem  rechten,  dem  linken  und  beiden  H:jckcn  aufächbgt-nd. 
Den  Kanarientanz  charakteriücrt  dagegen  eine  wilde  Gegenbewegung 
von  Herr  und  Dame,  die  sich  scheinbar  dauernd  suchen,  indem  sie  mit 
den  Hadkea  tchlagen  und  mit  der  Fufiipitzc  und  dem  Absatz  den  Boden 
itampfcn.  Die  Veneziana  und  ^  Bergamaica  hatten  Wdtm^  die 
Siciliana  lebte  lange  in  der  Musik  weiter,  die  Romana  war  äne  Fa^on 
der  Gagliarde,  die  Fiorentina,  Polesina,  Montferrina,  Friulana  sind  ähn- 
liche verbrcitetcre  Lokaltänze.  Die  Montferrina  wird  heut  noch  als 
Reigen  getanzt,  die  Friulana  wurde  als  Furlana  einPendant  der  vergnügten 
Veneziana  im  '^/g-  i  akt.  Die  Paduana  ist  der  Paduaner  Tanz  und  wurde 
•p3ter  mit  der  Pavane  verwedudt.  Dit  Tamntdla  ist  der  Twentiner 
Tanz,  wurde  apSter  ala  Ebtaie  fon  Tarantclatidien  pantomimüdi  erkUrt 
und  ist  in  der  heutigen  Meinung  die  nationale  Form  des  italienischen 
Tanzes  überhaupt,  obwolil  sie  niemals  eine  mit  ihrer  festen  Rhythmik 
korrespondierende  feste  Schrittfolge  ausgebildet  hat.  Wandelbar  und 
unbestimmt  leben  die  Namen  der  Reigen,  der  alten  Boccaccioschen 
ballonchi,  die  bald  gesungen,  bald  gespielt  werden,  im  Volksmunde. 
In  Briefen»  in  Diditungen,  in  Mondren  der  Zät  ttudien  tie  tu^  in  den 
Tanzmeiaterbüchern  spielen  sie  kaum  eine  Rolle.  Ei  atnd  die  dnfirhfyn 
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TrMchi,  die  in  altfranzösischen  Romaneii  nicht  minder  gebiindUidi 
sind  al«  im  gewöhnlichen  Tanzrepeitoire  des  heutigen  ittlienischen 
Bauern.  Oder  «  sind  figrinertc  pantomimische  Reigen,  nach  alten 
Volksliedern  wie  die  Rosina,  sehr  verbreitet  der  Ruggero  (von  ihm  stammt 
der  un  ,|Cortegiano"  genannte  Tanz  Rogaerza),  Reigen  mit  Geschenk- 
anattwch,  Reigen  mit  dem  Beiühren  dnreh  einen  Zweig  oder  in  der 
feinexen  Gftfllnfhaft  dnrdi  ein  TMchentnch,  um  die  Reihenfolge  zu 
bcttimmen,  Reigen  mit  der  Feckd,  wie  er  schon  tnl  einem  alten  tII- 
mischen  Bilde  ab  Tanz  am  Hofe  Philippt  des  Guten  von  Burgund  ge- 
schildert -^vird,  Reigen  mit  akrobatischen  Motiven,  we  Ubereinander- 
klettern  und  Absprintea,  das  in  Venedig;  forza  d'Ercole  hieß,  Reigen 
mit  den  unendiicii  varublen  Kettenmotiven: 

n  ballo  s'intreccia 
InaixsiA  coo  bracda 
lICDti'  vn  allrtcci» 
Faltio  si  strecda. 

Die  Ge«ell«rh3ft  nimmt  von  dieser.  Reiften  in  ihren  Kreis  auf,  was 
ihr  zum  Spiel  und  Scherz  fruchtbar  scheint,  hier  dieses,  dort  jenes.  Man 
kann  beobachten,  daß  solche  Tänze,  auch  wenn  sie  in  einer  bestimmten 
Gegend  noch  so  en  vogue  sind,  doch  über  das  Lokale  nicht  hinauswaciiscn. 
Nicht  aoMlers,  als  jene  feinen  AmateortSnxe,  die  für  die  GcaeDichaft  allein 
komponiert  nnd  und  in  den  Ort  ihrer  &itrtelrang  gebnnden  Uttben. 
Europäisch  werden  nur  die  Extreme.  Auf  der  einen  Seite  die  ganz  aus- 
geprägt charakteristischen  Nationaltänze,  %vie  der  Mori^ken-,  der  Ka- 
narien-,  der  Bergamaskertanz,  mit  deren  scharf  rhythmisierter  Musik 
sich  auch  gern  eine  sinnlich  auffällige  Schrittformung  verbindet;  auf 
der  anderen  die  feierlichen  Hoftänze,  die  promenadenartigeo  oder  leicht 
gesprungenen  Umzüge,  wie  die  Pavane,  Gagliarde,  Cotuant^  die  lieh 
jeder  Gdegenheit  gut  anpassen  nnd  nickt  cn  vid  tfichnisrh*t  Kenntnisse 
verlangen.  Sir  Tobias  sagt  in  Twelfth  night  zu  seinem  Kameraden: 
Why  dost  thou  not  go  to  church  in  a  gaillard  and  come  home  in  a  coranto? 
My  vcry  wzlk  should  be  a  jig:  i  would  not  so  much  as  makc  water,  but 
in  a  sin^:-a  pace.  Interpretation:  in  der  Gaillarde  und  Courante  hat 
man  europäische  Tanznamen,  in  der  Gige  eine  englische  Lokalform, 
die  aber  europüsdie  Verbreitung  fand,  in  dem  link-a-pace  einen  lokalen 
Ausdrud  für  Beugidmtt,  den  man  tontt  meht  kennt.  Der  populiitte 
TanzbegrStf  ist  in  dieser  Zeit  Gagliarde.  Nach  der  Gagliarde  werden 
die  dnque  passi,  die  fünf  Tanzschritte  genannt,  die  die  Hauptübung 
des  Tänzers  bildeten,  populär  wie  heut  der  Walzer-  oder  Polkaschritt. 
Lea  dnq  pas  hieß  später  in  Frankreich  einfach  Gaillarde.  Aus  solchen 
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beliebten  Tenniiudopen  ericennt  man  die  wahre  Verbrdtang  dnzdner 

Tanrformen. 

Man  wird  also,  um  sich  in  dem  Wirrwarr  der  Renaissancetinze  ein 
wenig  zurechtzufinden,  gut  tun,  diese  Dreistuienioige  festzuhalten:  erste 
Stnf e  euiopiiich^  f etneie,  böfiidie  TSsoß,  zweite  Stnfe  loluler  Weduel 
feinerer  Amteoninze  und  gaelbchaftnpidartiger  Reigen,  dritte  Stnfe 
allgemein  Terbitttete  charakteristische  niedere  Tänze  lokaler  Herkunft. 
Uber  die  ersten  geben  die  Italiener  fast  gar  keine  Auskunft,  da  sie  nur 
Technik  der  Lehre  und  Amateurinventionen  drucken.  Arbeau  wiederum, 
der  davon  mehr  gibt,  kennt  keine  persönliche  Amateurkun^t,  aber  wohl 
Volksreigen.  £r  ist  auch  dci  einzige,  bei  dem  man  von  den  rechten 
Mofiiken  und  Kanarien  etwai  hArt.  £a  empfidilt  lidk,  ilm  zu  itndieren, 
bevor  man  die  ilteren  Italiener  in  die  Hand  nimmt. 

Doch,  muB  man  Vater  Arbeau  scharf  mit  sich  selbst  kontrollieren.  Er  Artum 
nennt  als  Haupttänze:  payanes,  bassedances,  branles  und  courantes.  Das 
ist  ebenso  konfuse  wie  im  Widerspruch  mit  seinem  Buch.  Im  Buch 
nennt  er  Pavanen-  und  Bassetänze  veraltet,  die  Gaillarden  beschreibt 
er  so  ausführlich,  daß  er  dabei  eine  ganze  Ballcttlekrc  entwickelt,  die 
Coarante  achüdert  er  ^r  nidit  a]a  beaondere  Gattung,  dagegen  liebt  er 
die  Branlei  fiber  allea.  Diese  Branles,  promenaden*  nnd  reigenartige  Afl«» 
Tinze  lokaler  iRirbung  treten  bei  ihm  in  einer  bestimmten  suitenmäßigen 
Ordnung  auf.  Der  Tanz  beginnt  mit  dem  branle  double,  dann  kommt 
der  simple  (beides  für  altere  Herrschaften),  dann  kommt  der  branle  gay 
für  jung  Verheiratete  und  endlich  der  branle  de  Bourgoigne  oder  Cham- 
paigne  für  die  Jüngsten.  Der  lakt  wird  dabei  immer  schneller:  double 
nnd  simple  (die  n^t  tdir  verschieden  wmQ  geben  mf  miKgen  Zwd« 
takt,  gay  auf  Dreitakt,  Bourgoigne  auf  sdmdQeren  Zweitakt.  Die  Sduitte 
sind  recht  spießerisch,  ein  balanc^artiges  seitliches  Anschließen  des  Fußes 
oder  ein  abwechselndes  Hochheben  mit  Pausen.  Bei  Arena  wurde  der 
Doppelhranle  noch  naiver  getanzt:  fünf  Schritt  vor,  drei  zurück  — 
der  riniache:  drei  vor,  einen  zurück;  man  erinnert  sich  ähnlicher  Dinge 
in  unseren  Springprozessioncn.  Der  Hauit  Barrois  ist  ein  noch  schnellerer 
Branle  im  Zwettakt,  man  springt  mit  bddea  Füßen  Tor  jedem  Sdiritt 
und  dieser  Domestikentanz  empfidilt  sich  im  1l(^nter,  weil  er  warm 
macht.  Der  gewöhnliche  Schluß  aller  Branles  ist  die  allgemeine  Ronde. 
Jeder  Branle  hat  seine  besondere  Melodie  und  seinen  Namen,  bald  im 
Zweitakt,  bald  im  Dreitah,  Man  stellt  üie  auch  sonst  gern  in  Suiten 
zusammen,  die  wrieder  iiireu  geineiiisanien  Namen  haben.  Motive  gibt 
es  in  Fülle:  Der  Branle  la  guerre  wird  immer  «chneiler  und  mischt  sich 
zuletzt  mit  Beinbebnngen  und  Sprüngen.  La  larandiire,  ein  geradezu 
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t  i&temationaler  mimucker  Ragen  wird  mit  Händeldatschcn  und  Lo$- 

las<!<"n  p'tnnzt.  Beim  Branle  des  Pois  strlicn  teils  die  Männer,  teils  die 
Frauen  »tili.  Ercmitcnbranlc :  Motiv  der  V  erbeugungen  mit  gekreuzten 
Armen.  Chandelierbranle  helBt  hier  der  aügemon  verbreitete  branle 
de  la  torche,  mit  Fadcdn  und  Leuchtern  und  Abwechslung  der  Paare. 
Die  Kinderreigen  bewahrten  die  Rot«  dicier  Volbbdnitigungen.  Jede 
Stadt  hat  ihre  Sdmttftrt.  I^e  Foitiemdiefi  madien  es  mit  Schuh- 
klappem,  die  Schotten,  wie  es  vor  20  Jahren  bdiebt  war,  mit  Kreuz- 
schritten, Trion*  heißt  der  alte  Reihen  der  Bretagner  mit  Absat^drehen, 
im  Malteser  Branle  nähert  man  sich  im  Kreise,  als  ob  man  sich  unter- 
halten wolle.  Es  ist  ein  vollkommenes  Vorspiel  des  spateren  Contre» 
der,  wenn  er  mit  schiebendem  Personenwechsel  verbünde  ist,  hier  branle 
ila Haye heifit: ABC»B CA, GAB, ABC.  Sne Gavotte» die Arbeau 
kennt,  ohne  daB  ae  mit  dem  ^teica  benihmtcn  Tanz  das  geringste 
gemein  hitte,  ist  nichts  weiter  als  ein  soldier  branle  gesticoU.  Die 
p3are  tan7en  zuerst  jedes  für  sieb,  dann  macht  der  erste  Herr  einlege 
ferne  Extratouren,  küßt  alle  Damen,  wie  seine  Dame  alle  Herren  kußt 
(„Unziemlich  wärs  zum  Tanz  euch  aufzufordern  und  nicht  zu  küssen" 
sagt  man  bei  Shakespeare),  das  zweite  Paar  macht  es  nicht  anders.  Die 
Schritte  sind  bewqti:  wie  beim  Haolt  Banob  nnd  vidfadi  in  Ideinere^ 
zierliche  Bewegungen  zerlegt^  was  dlcoop^  genannt  wurde,  besser  noch 
hadiures,  Sduttierungen.  Ein  bemerkenswerte  Kultur  ist  aus  diesen 
getretenen  und  gestampften  Reigen  noch  nicht  erwachsen.  Ahnungslos 
schlummert  noch  im  Branle  von  Poitou  das  Menuett  und  im  Triory 
der  Bretonen  das  Passepied.  Und  so  lie)?t  es  nicht  fern,  daß  Arbeau 
einige  jener  vulgaren  1  anzbcwegungca  ansciiiießt,  die  wie  der  Morisken- 
und  der  Kanarientanz  im  niggerartigen  Stoßen  und  Sdüagen  der  Hacken 
und  Spitzen  bestanden,  und  dazu  den  durch  charakteristische  Melodie 
getragenen  allbdiebten  Bouffontanz  beschreibt:  einen  Fediterbranl^ 
vier  Leute,  eventuell  zwei  Amazonen,  im  Quadrat  aufgestellt,  die  /  wischen 
allgemeinen  Ronden  genau  stilisierte  Fechterzüge  mit  Feinten,  Esto- 
caden,  verschiedenen  Det^enkreuzungen  mit  Umkehrungen,  Platzwechsel, 
Chaugement  der  Gegner  durchführen. 
^  Die  Favane  ist  der  Gegenpol  der  Branlcs.  Branles  smd  frdere 
Ragen  mit  GeseUsduf  tsspid-Charakter,  mit  Ronden  des  ganzen  PubM- 
kums,  von  beliebig  vielen  getanzt,  mit  «nnigen  vulgären  Schritten,  allerlei 
Arbeitsraimik,  mit  Kotillonutensilien,  ein  wenig  Theitralik  und  besten- 
falls zierlichen  Decoupierun^en  der  ersten  simplen  Schritte.  Man  ordnet 
sie  in  der  Ge?el)srhaft  ein  hißrhcn  nach  ihrer  Schnelligkeit,  wie  man  in 
dieser  Zeit  gern  V  or-  und  Isachtanz  gruppiert  und  die  Suiieniolge  wach- 
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•enden  Tempos  bevorzugt.  Die  Pavane  aber  ist  auf  der  anderen  Seite 
die  Eröffnung  des  ehrbaren  und  höfischen  Tanzes,  der  ttiltiierte  vor- 
nduBe  An&yg,  dem  die  eimdnen  Paire  dum  cnt^ten,  in  die  Basse- 
tlnx«  hineiii,  mit  idden  Reverenzen  und  nditea  Sdbiittea»  vm  em 
ganz  snleCBt  in  einen  schnelleren  Nachtanz  überzugehen.  Pavane^ 
Bass'ffiancr,  Tourdion  oder  Gaillnrde  oder  Vohf  ist  dir  höfische  Tanz- 
suite,  nichts  als  reiner  Verkehrstanz,  Einzelpaartanz  ohne  jeden  Spiel- 
charakter, eine  Steigerung  des  Tempos  nicht  zwischen  den  älteren  und 
jüngeren  Schichten  der  groBen  Gesellschaft,  sondern  zwischen  dem 
Hern  and  eeiner  Derne. 

Wenn  man  Arbean  glauben  ntU»  k»  li^  diese  ganse  Gruppe  zu 
sdner  Zeit  bereiti  im  Argen.  WXhrend  die  Branles,  aus  denen  ja  tat- 
sächlich die  neuen  Tänze  des  grand  siecle  sich  entwickelten,  in  Blüte 
kommen,  sind  die  reinen  Verkehrstänze  korrumpiert.  Die  Pavanc  gibt 
Arbeau  als  noch  nicht  ganz  abgestorben  an,  die  Bassedances  seien  seit 
vierzig  bis  fünfzig  Jahren  außer  Gebrauch,  die  Gaillarde  sei  verdorben. 
Was  folgt  hierauti  Die  Zeit  um  1500  s«di  den  Höhepunkt  da  reinen 
Einzdpaarcanzeiy  daa  16.  Jahrbundert  gewihrt  dem  Branle  neuen  Kurt 
und  neue  Bedeutung,  das  17.  Jahrhundert  entwickelt  daraus  wieder  den 
feierlichen  Paartanz.  Wie  man  weiß,  hat  dann  das  18.  Jahrhundert  dem 
Countr)rdance  wiederum  Platz  gemacht.  Und  das  19.  wiederum  den 
Paartanz  kultiviert. 

Den  Stand  der  Dinge  um  1565  erkennt  mau  au  dem  Bayonner 
Feste  der  Katiiarina  von  Medidt  jener  franadiischen  Fürstin,  die  die 
BrOcke  baute  von  Italiens  alten  Veignügungra  zur  großen  Pariser  Ära. 
In  Bayonne  tanzen  erst  die  Nationalitäten  ihre  heimischen  Reigen:  man 
sieht  die  Branles  von  Poitcvin,  die  Volten  der  Provcn^alen,  die  figurierten 
Tänze  der  Bourgognonen  und  die  bretonischen  Trior}^  und  Passepieds. 
Der  Hof  tanzt  darauf  einen  italienischen  Passamezzo-Promenadentanv,, 
die  spanische  Pavaae,  eine  Courautc  und  die  iranzösischea  Buuncea  und 
Sisionnes,  hdfisdi  atSUnerte  Volbtinze,  von  denen  in  qifiterer  Zeit  nur 
noch  die  nach  ihnen  benannten  Beug-  und  Springsdmtte  fibrig  blieben. 

Die  Branlepartie  in  Arbeaus  Bucbe  weist  also  in  die  Zukunft,  auf 
die  Linie  der  Stilisierung  von  Volkstänzen,  die  in  der  Mitte  des  17.  Jahr- 
hunderts mit  dem  Menuett  ihren  Abfchh^B  erreicht.  Die  Bassedance- 
partie  dag^-gf^-n  weist  in  die  Vergangenheit,  auf  spanisch-italienische 
Schule  und  wir  müssen  uns  aus  ihr  die  alten  vornehmen  huiischen  Tanze 
wieder  beistellen,  St  nach  Frankreidi  binflbefkommen  in  demsdben 
Augenblicke,  da  sidi  dort  «na  den  Nationalanregungen  ein  eigener  hfifi- 
sdier  Stil  Ülden  «31.  Arbeau  möge  uns  diese  atilgeichiditlidie  Se- 
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ricrung  nicht  übel  nehmen.  Es  ist  rin  großes  Glück  mit  seinem  Buche, 
£s  ist  in  einem  günstigen  Zeitpunicc  geschrieben»  da  Altes  nicht  ganz 
Ycnchwunden  und  Neue«  im  Entstehen  begriffen  ist.  Es  ist  in  einem 
provinzidlen  ludTen  Ton  verfaßt,  daB  alle  Amateoiltttiiititficke  avi- 
acheideii  und,  wenn  man  uch  durch  atellenweiie  Konfuaaonen  nickt 
übermäßig  stören  läßt,  die  Grundzüge  der  Tänze  klar  vortreten.  Arbeau 
ist  der  einr.ipe  sämtlicher  existierender  Tanzlehrer,  der  eine  Pavane, 
eine  Bassedance,  eine  Gaillarde  in  ihrer  reinen  form  uns  verstindlich 
überliefert  hat. 

Die  Arbeausche  Pavane  ist  der  denkbar  einfachste  geschrittene 
Promenadentanz.  Er  geht  auf  den  Rhythmua  '/,H~74'  Zwei-  bta 
dreimal  um  den  Saal,  wenn  man  nicht  vorzidit,  partienweise  rückwlrti 

zu  schreiten.  Die  Schritte  macht  man  limple  oder  double.  Der  Simpel- 
schritt besteht  im  nbwechselnden  Vortreten  des  einen  Fuß«  und  An- 
schließen des  andern.  Der  Doubleschrilt  ist  dreimaliges  abwechselndes 
V^ortretcn,  worauf  zu  viert  der  letzte  Schritt  anp:eschlossen  wTrd.  Also 
das  schlichteste  Stilisieren  der  Promenade.  Alle  Kunst  liegt  in  der 
fibmonie  der  Bewegung,  dem  Stolz  de»  lidi  wi^enden  Sdirittes,  dem 
Entfalten  der  Kleiderpracht.  Et  ist  die  Einleitung  zum  Tanzleste^ 
Alte  adiAne  Melodien  werden  von  den  Schalmei-  und  Dudelsadcblisem 
dazu  gespielt:  alte  Reigenlieder,  wie  das  berühmte  belle  qui  riens,  dessen 
oft  zitierte  Melodie  Arbeau  vierstimmig  ausgeseut  beigibt: 

B«Ue  qui  tiens  ma  vie 
Captive  soui  tea  yeulx.- 
Qui  m'as  FAme  irnvie 
D'uD  soubiifl  gnetenx, 

Viens  t6t  me  sccourir 

Oo  me  fauldra  mourir  i  »  •  « 

Man  hat  früher  gern  mit  der  Pavane  die  Sarabande  riisammen- 
grstellt,  die  sich  ja  gleichfalls  spanischer  Herkunft  rühmte.  Aber  weder 
Axbcäu  noch  sonst  irgend  ein  Tanzschriftsteüer  kennt  die  Sarabande 
als  gewöhnlidien  Gesellschaftstanz*  Sie  spielt  im  spanischen  Volksleben 
ihre  Rolle,  mit  ihrem  schwermütigen,  dreigetdlten  Takt  findet  sie  sich 
im  mozarabesken  Gottesdienst,  der  die  KultustSnze  und  ihre  Rhythmen 
lange  bewahrt,  sie  tritt  ähnlich  wie  die  Chaoonne  and  die  Gavotte,  die 
zu  keiner  Zeit  populäre  Gesellschaftstänze  waren,  mit  ihrem  ausge- 
prägten Rhythmus  in  die  Musik  ein,  wo  sie  lange  oin  selbständiges  Leben 
führt,  sie  wird  bestenfalls  zum  Theater-  und  Schau  tanz,  sehr  heiß  und 
sehr  sinnlich,  so  daß  eine  ganze  Tanzteufelliteratur  gegen  ihre  Ubergriffe 
mobil  gemadit  wird,  aber  sie  hat  im  Salon  keine  Bedeutung  gehabt. 
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Spätere  französische  Tanzschriftsteller  veröffentlichen  hin  and  wieder 
„Sarabanden"  für  Solotänrcr  oder  Einzelpaare,  zu  denen  sie  durch  den 
charakteristischen  Takt  des  Musikstücks  anperegt  sind,  figurierte  Schritte, 
die  mit  Spanien  und  seinen  alten  Traditionen  nicht  das  Geringste  zu 
ton  lisbeii.  Alles  gar,  «at  aack  Ptiber  Vorinld  iMute  tu  Smbtiukii 
uiul  Pavaaea  you  Tinzcfianea  libr  BfUmenfeste  oder  Maakengeidl* 
schiften  einstudiert  wird,  ist  freie  Fluntasie,  so  wenig  Nachbildung 
alter  Tänze,  wie  das  heutige  Menuett  ein  Wiederherstellung  det  alten 
ist.    Die  alten  Namen  sind  hier  zu  aiiff^el:lrbt?n  Etiketten  geworden. 

Die  Bassedance  der  Arbeauschcn  Zeit,  der  feierliche  Haupttanz  mit  B«tt»äafe§ 
züchtigen  riefen  Schritten,  ist  musikali&ch  weniger  von  Bedeutung 
geweten  als  geselbduMdu  Er  atüiiiert  dat  honette  2&aiaiiimenaein 
von  Herrimd  Dame.  In  der  ilteren Zeit  binSr,  im  Zwatalct  geKhrieben, 
wird  er  jetzt  temär  im  Dreitakt  vorgezogen  -}-  und  diese  Wandlung 
ist  90  einschneidend,  daß  Arbeau  bittet,  alle  binären  Bassetänze,  die 
man  in  den  beliebten  Sammlungen  bei  Attaignant  oder  Nikolas  de  Chemin 
findet,  in  Dreitakt  um/uschreiben.  Unregelmäßige  Bassetänze  mit 
irregulärer  1  aktzahi  hebt  er  nicht  mehr,  diese  Amateurstückchen  wären 
in  früherer  Zeit  verbreiteter  gewesen.  Aber  schon  Arena,  der  uns 
sechzig  Stfidc  davon  beschreibt,  mtaat,  dafi  sie  nnr  noch  selten  ba  d^ 
Banketten  getanzt  würden.  Sein  Bassetanz  hat  im  Hauptteil  genau 
seine  liedmäßig  zwanzigmal  vier  Takt^  in  der  Wiederholung  zwöllmal 
vier  Takte.  Man  tanzt  ihn,  die  Dame  an  der  Hand  —  Ausnahme  sind 
zwei  Damen  oder  gar  noch  ein  zwates  Paar.  Die  zwanzigmal  vier  Takte 
sind  genau  eingeteilt.  Immer  vier  Takte:  i.  Reverenz,  2.  Branle,  bei 
Arena  oongedium  genannt  (wie  wir  es  oben  kennen  lernten  ab  KontiiMDS 
nnd  Grui^»  3.  swei  simple  Schritte,  4.  einen  donUe  (die  wir  bei  der 
Pavane  besduieben),  5.  kommt  eine  „Reprise*'»  das  sind  vier  trillernde 
Bewegungen  mit  den  Füßen,  das  beUebte  Tricotare,  6.  double,  7.  Reprise, 
8.  Branle,  9.  zwei  simple?,  10. — 12.  drei  zusammenhängende  doubles, 
13.  Reprise,  14,  double,  15.  Reprise,  16.  Branle,  17.  zwei  sim-les, 
18.  double,  19.  Reprise  und  20.  Branle  mit  Abschied.  Nun  geht  der 
Herr  mit  der  Dame  snrfidi^  ei  erfaßt  der  retour  de  k  bassedance  in 
zwOUnul  vier  Takten,  die  nch  ihnlkh  aus  einfiidien,  doppelten  und 
balancierten  Schritten  snaammensetzen.  In  dieser  schlichten  Folge  von 
Bewingen  zeichnet  sich  deutlich  erkennbar  die  Struktur  des  alten 
symmetrisch  gebauten  Tanzliedes  ab,  auch  in  der  Rhythmik  des  Körpers 
gehen  die  Viertaktgruppen  zusammen,  die  Reprisen  stehen  bei  5,  7,  13, 
I  j  und  19  als  Zäsuren,  die  balanc6artigen  Branies  bei  2,  8, 16  und  20 
meist  hn  Anschloß  an  diese  stiikeren  Akzent^  anschfieBende  simples 

■1«,  Dm  Tua.  10  1^5 


Digitized  by  Googl 


und  forttchreiteiule  double«  luUen  (£e  Vene:  in  der  Mitte  gruppiereii 
ttdi  drei  Viertakter  mit  kontinuierlichen  double«.  Im  Retour-Abichnitt 
wird  man  dieselbe  streng  rhythmische  Verteilung  finden»  wenn  man  sich 
die  Mühe  macht,  den  Arbeau  auf  diese  in  der  Lektür«  leicht  trockene, 
in  der  lcbendlc:en  Bewegunj^  aber  wohl  disziplinierte  Kunst  der  Körper- 
bewegung eiues  tanzenden  Paares  zu  analysieren.  Auch  die  irregulären 
Banetänze  Mtzen  dch  tos  deudben  wenigen  Motiven  r"*«*******"!  die 
de  enden  gropfneren. 

Bei  dem  Thema  „B^^^dance"  erinnern  wir  uns  eines  schönen, 
feinen  Tanzbüchleins,  das  wir  in  der  Brüsseler  Königlichen  Bibliothek 
in  der  Hand  hatten.  Es  stammt  aus  dem  XV.  Jahrhundert  und  ist  da« 
handschriftliche  Privattanz-Notenheft  der  Königin  Margarete  von  Öster- 
reich, deren  Wappen  noch  auf  der  Innenseite  des  roten  Damastanbaiides 
Hebt.  AugenUicUich  in  «ddecht  rcttauriertem  Zustande»  ist  es  in 
liditigerer  Form  idion  von  Reiffenbeig  in  teinen  noticet  et  extraiti  det 
inanuicriptt  de  la  Bibhoth^que  Bourgogne  1829  gelesen  und  kopiert 
worden.  Die  Maximiliantochter,  die  burgundische  und  bayrische  Fest- 
überlieferunppn  und  Kunstint cressen  vereinigte,  hatte  sich  dies  Notenheft 
zu  eignem  Gcbruich  anp-elegt,  schwarzes  Papier  in  Querformat,  von 
dem  noch  manche  Blatter  ieer  bheben,  und  darauf  m  Gold  und  Silber 
geschrieben,  eist  eine  kleine  Theorie  der  Bassetinze,  dann  59  'HUu&e  in 
Noten,  darunter  der  liedanlang,  Taktzahl,  und  die  Schritte,  wie  bei 
Arena  und  Arbeau,  in  Chiffem,  zuerst  das  Reverenzzeichen,  dazwischen 
manche  besondere  „honneurs"  und  Extratouren,  b  für  branle,  s  für 
simple,  d  für  double  und  r  für  reprise,  die  hier  im  Text  immer  desmarcbe 
heißt.  Die  Theorie  halt  sich  sehr  metrisch,  sehr  methodisch.  Sie  üc\-.  ist 
ausführhch,  warum  ein  Schritt  dem  andern  folgen  muß  und  einer  aus 
dem  andern  hervorgeht.  Aber  die  Konfouon  «wischen  diesen  De»- 
marches,  Reprisen,  Branles  wird  man  nie  schfichten«  Die  Desmarehe 
tritt  hier  selbst  in  dner  späteren  Branlcform  auf,  ein  abwechselndes 
Heben  und  Heranziehen  der  Füße,  mit  Frauengruß,  eine  Variation  der 
Kontinenz,  während  der  ältere  Branle  inhaltlich  der  späteren  Reprise 
entspricht.  Dn?  ist  sehr  wüst.  Dafür  sind  die  1  anze  selbst  noch  von 
ganz  unregelmäßiger  Form.  Es  gibt  große,  mittlere  und  kleine  Takt- 
artoi  för  die  Bassetänze,  es  gibt  majeur  uzid  mineur,  und  der  mineur 
fingt  ohne  Reverenz  mit  dem  hüpfenden  pas  de  Brabant  an,  der  schon 
zu  den  leichteren  Formen  überleitet. 

DerBassedance  folgt  derTordion,  ebenfalls  im  Dreitakt,  aber  leichter 
und  erregter,  die  Dame  bleibt  an  der  Hand.  Die  Gaillarde,  dem  Tordion 
ähnlich,  wird  etwas  langsamer  gespielt,  dafür  aber  höher  und  ausge- 
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lassener  getanzt.  Die  Volte  endHch  ist  der  orgiMtitcheite  dieMr  drei- 

«ilbigen  Nachtänze. 

Sobald  die  Tänzer  von  der  feierlichen  Bassedance  zu  der  verpnüg-  GaMm4$ 
teieu  Gaillarde  oder  dem  Tordion  übergehen,  fangen  die  Füße  zu  springen 
•n.  Der  GaUkrdenichfitt  beitdit  m  einem  Uetnen  Sprung  tnf  dem 
Standbein  nnd  Heben  des  Spielbeini.  ^  ist  der  liebe  alte  gewöhnliche 
'nnzenprung,  den  unsere  Kindor  auf  der  Straße  ganz  von  tdbet  an- 
nehmen, den  die  alten  Italiener  Zoppetto  nannten,  die  späteren  Fran- 
zosen Contretemps,  der  Sprung,  den  die  Teniersschen  Bauern  tanzen 
und  alle  hüpfenden  Paare  auf  alten  Bildern,  wenn  der  Maler  sie  lustii^ 
machen  will.  Man  hebt  erst  das  linke  Bein,  dann  das  rechte,  wieder 
dat  tink^  nodh  einmal  das  rechte,  auf  5  springt  man  Hoch  und  auf  6 
kommt  man  in  die  postnre,  die  ruhige  Stdlung,  die  man  auf  den  linken 
vorgesetzten  Fufi  flbertragt,  um  bei  I  jetzt  umgekehrt  mit  dem  Rechten 
beginnen  zu  können.  Das  sind  die  sechs,  die  zweimal  drei  Schläge  des 
Gaillardentaktes.  Da  eigentlich  nur  auf  i,  2,  3, 4  und  6  Schritte  gemacht 
werden,  spricht  man  von  cinq  pas.  Das  sind  die  cinq  pas  der  Gaillarde, 
der  berühmteste  technische  Tanzbegriff  der  Renaissance.  Der  Sprung 
auf  fSnf  und  das  Nieder&Uen  aul  sechs  neni^t  nun  zusammen  die  Kadenz, 
die  Sdüttfibüdung  der  rhythmisdien  Phrase,  die  im  Gegensatz  zu  den  - 
vier  kleinen  wechselnden  Fußhebesprüngen  ein  grand  sault  ist,  ein 
großer  Sprung,  der  einen  Taktschlag  dauert  und  wie  eine  Ideine  Pause 
vor  der  Schlußstellung  empfunden  wird.  „Die  Kadenz,"  sagt  Arbeau, 
„ist  nichts  anderes,  als  ein  ^Toßer  Sprung,  dem  eine  Posture  folpt;  und 
wie  man  sieht,  daß  bei  den  Cliaiiäuns  die  bpieler,  wenn  sie  den  vorletzten 
AUord  gespielt  haben,  ein  wenig  pausieren,  um  dann  den  SchluBattörd 
recht  sfifi  und  harmonisch  einzusetzen,  so  ist  der  s^ult  majeur^etchsam 
dn  Schwdgen  der  FfiBe,  ein  Aufhören  der  Bewegung  und  die  Posture 
darauf  hat  nun  um  so  größere  Aiftnut  und  macht  sie  liebenswürdiger." 

So  ist  die  Grundform  der  Gaillarde:  ein  rhythmisiertes  Springen 
mit  der  Kadenz  nach  den  zwei  Dreitakten,  die  eine  Phrase  bilden,  wie 
beim  Menuett  und  wie  beim  Walzer.  Ein  lauieuder,  auf  das  Einfachste 
skamfierter  Vers,  der  dem  Kdrper  um  so  mdir  Gelegenheit  zur  gnzifisen 
Beweg^chkcit  ISBt,  als  er  nicht  mehr  den  dyliamtschen  Anf*  und  Abgang 
des  Bassetanzes  verlangt.  Der  Bassetanz  ist  die  Stilisierung  eines  wohl- 
geordnet sich  miteinander  bewegenden,  begrüßenden,  bewundernden 
Paares,  die  Gaillarde,  von  einer  leichteren  Reverenz  eingeleitet,  ist 
Körperrausch,  Sinnenfr^-udc,  Hochgefühl  dc5  bacchischen  Rhythmus. 
Ihre  Tänzer  wiegen  sich,  je  nach  den  Scliritten,  ein  wenig  rechts,  ein 
wenig  links,  sie  f«»l*«A>1t*  sich  auf  den  Wellen  des  Taktes  ^eser  oft  ge- 
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hßrtcn  und  vieleeliebten  Gaillardenlieder:  traditore  my  fa  morire,  odci 
baisons  nous  belle,  oder  j'aimerais  mieux  dormir  seulette. 
fituraioiuH  Mit  jeder  neuen  GaUlardenmelodie,  jedem  neuen  Liedchen  kommen 
Figimtioilea  über  die  alte  Grandfonn,  vnd  diese  Grnoidfonn  verfiert 
ttdh  fut  ganz  unter  den  lokalen  Abweichungen,  den  Scbattierungen  und 
Decoupierungen  besserer  Tänzer  und  den  Vlrtnoienldatungen  der  betten. 
E?  gibt  eine  römischp  Gnillarde  (Romanesque  war  ihr  typischer  Gattungs- 
name), es  gibt  cmp  Miüändische,  die  von  der  großen  oberitalienischcn 
Schule  propagiert  wird,  es  gibt  eine  Lyonnaiser,  die  sich  in  Frankreich 
sehr  verbreitet.  Sie  hat  die  alte  reinere  Form  der  Gaillarde,  die  auf 
gemeiniame  Touren  Solotouren  der  Herren  und  Damen  folgen  ließ 
(Arbetn  fdiwirait  v«m  der  Grazie  ihrer  all^  und  Tenues),  durch  jene 
Wechselformen  enetzt,  die  im  Geschmack  der  Zeit  tidk  nicht  mehr  an 
em  Finzelpaar  binden,  sondern  Schichtung  von  Herren  und  Damen  in 
fori  laufender  Selbstwahl  empfehlen.  Die  lyonnaiser  Gailiarde  ist  Schicht- 
wechseltanz, beeinflußt  von  \  ulkäreigcn,  demokratisch  wie  ein  Contre, 
so  daß  »»selbst  die  häßlichsten  einmal  drankommen".  Hier  fühlt  man 
die  Wandlung  des  Geidunadi.  Der  alte  Banetanz  vendi^ndet,  die 
alte  GaiUarde  wird  von  du  Branldbrm  maSgäStt, 

Das  Ardiiteikturglied  wird  in  Vonprunge,  Verkröpfungen»  Pfciler- 

T^ildungrn  verlegt,  die  ?einr  inneren  Funktionen,  seine  heimlichen  Kräfte 
zum  Ausdruck  brin^^cn  und  so  der  ruhigen  Forin  ein  seelisches  Leben 
geben.  Die  musikalische  Note  wird  aus  einer  Halben  in  zwei  Viertel, 
vier  Achtel,  drei  Sechstel  zerlegt,  die  ohne  Vergrößerung  der  rhyth- 
miidieil  l^nheit  eine  feinere  Bdebung  dea  Taktea,  einen  bdmlichta 
le^dieB  auandertea  Reiditum  von  dynamischen  Mög^chkeiten  htfauf- 
bolen«  Die  fünf  Gagliardemchritte  zerkleinern  sich  ebenso  in  Schrittdien 
und  Figurationen,  sie  kolorieren  die  7weima!  drei  Schlacke,  "»ie  ersetzen 
die  rohe  Gleichmäßigkeit  durch  schwebendere  Takifornicn,  durch  über- 
zählige Rubati,  wie  die  Itahener  sie  unter  Contratempi  verstehen,  sie 
binden  weitere  Einheiten  ab  die  Phrase  der  sechs  Schläge  zu  rhythmischen 
-  Strophen  tniammen.  Arbeau  war  Icfiralich  auf  einer  Hodaeit,  wo  er 
eincii  Jungen  Mann  bewundert^  der  die  ctnq  pu  idir  nett  io  machte: 
I  Poature  mit  linkem  vor»  z  linken  heben,  3  Kdirt  halb  nach  links  und 
rechten  heben,  4  linken  heben,  5  und  6  die  Kadenz  mit  dem  großen 
Sprung  und  der  Posture  mit  vorgesetztem  Rechten.  Unendlich  sind 
die  Variationsmöglichkeiten.  Statt  des  Fußhebens  kann  man  auch  den 
Boden  berühren  mit  der  Zehe  oder  mit  dem  Absatz.  Man  kann  auch 
Fufikreuzui^  madien.  Oder  tor  der  Fußhebung  dne  Entretaüle,  das 
lat  ein  dum^artigea  Anietzen  des  Fufiei  machen:  zum  Beupiel  man 


Digitized  by  Google 


pfolnere  auf  i  leditt  heben,  i  rechten  vonetiEen,  $  linken  an  lediten 
hennföhren»  dafi  diocr  meder  hochgdh^  4  linbn  hoch  nnd  5  und  6 
die  Sprangltadeiiz.   Dann  ebenio  lioka.  Oder  noch  anders:  so  wie  dai 

Vonürfrlcen  des  Fnßes  greve  genannt  wird,  ist  sein  Seitlichstrecken 
ru  de  vache  (von  der  Kuh),  das  Hinterstrecken  ruade  genannt.  Ein 
Beispiel:  i  Ruade  rechts,  %  Fußkreuzung  oder  gr^ve  links,  3  Ruade  rechts, 
4  entretaille  droite  causant  greve  gauche,  5  und  6  Kadenz.  Kompli- 
sierter  iit  ei  tchon,  wenn  scfandlere  Schritte  in  die  Einheit  der  ledia 
GagHardentchlige  eingefOgt  werden.  Ein  Fleiaret  nennt  Arbeau  die 
Folge  dreier  wechselnd  gehobener  Ffiße.  Zwei  solcher  Fleoret^  alio 
tcch»  Schritte  verteilt  er  auf  die  erste  bis  vierte  Gaillardrrtnote,  die 
K,k1c!u  schließt  wie  immer  auf  fünf  und  sechs.  Wie  die  Fieurets  kann 
man  Mignards  machen,  das  sind  kleine  Schritte,  die  aus  einem  Sprüng- 
chen und  aus  einem  Schrittchen  sich  gleichmäßig  zusammensetzen,  also 
den  Spnuganftakt^  den  jeder  Gaülardentchritt  küi^  in  den  Takt  lünein'» 
nehmen.  Daa  gibt  dne  lieUiche  Diininalioa.  Daa  Trikoderen,  idmelle 
Absatz-  und  Spitzenschlagen,  wird  unter  Henri  IV.  eine  Manie.  Bei  so 
viden  Koloraturen  der  Füße  geschieht  es  ganz  natürlich,  daß  man  die 
Kadenz  nicht  gleich  auf  sechs  macht,  sondern  viplleirht  auf  ?wn]{  oder 
achtzehn,  dann  werden  die  Strophen  größer,  mannigfaliif;er,  und  das 
vergnügte  Leben  der  Dreiiakihupicr  kann  sich  in  interessanteren  rliytk- 
oischen  Kurven  ausgeben.  Jetzt  tritt  die  inrtuose  Kraft  dei  einzelnen 
lanzera  in  ihre  Rechte.  Er  entfalte  «eine  Kunst  von  den  einlachaten 
Graves  über  die  Ruaden  zu  den  schön  amchließenden  Entretailles  und 
den  trillernden  Mignards  und  rubaten  Fieurets,  er  mache  seine  breit- 
angelegten Revers  der  abwechselnd  rechts  und  links  gehobenen  und  ge- 
kreuzten Beine,  aber  er  dehne  die  Perioden  nicht  maßlos  aus  —  die 
Kadenz  komme  lücht  zu  spät,  sie  bniigt  die  Ruhe  und  das  Schlußgefühl, 
de  hilt  den  Takt  über  den  Vergnüglidikeiten  der  Sdiritte,  sie  gibt  den 
Refrain»  den  der  rhyriunische  Sinn  mcht  nitsen  wül:  „et  iat  hlBlich, 
wenn  die  Zuschauer  zu  lange  auf  die  Kadenz  warten  müssen/' 

Das  Bdnheben  beim  sanfteren  Tordion  heißt  pied  en  Tair,  kühner  Ok  K«Ar 
und  höher  ist  die  gr^ve  der  Gaillarden,  am  übermütigsten  gibt  sich  die 
Volre.  Die  Volte  ist  die  proven^allsche  Form  der  Gaillarde.  Ihre 
Sdiritte  sind  verroht  und  von  einer  solchen  Gemciahat,  daß  man  nicht  * 
begreif^  wie  der  PatTfotismus  franaöiifdie  Tanzkenner  dazu  verffihren 
konnte»  in  diesem  Tanz  den  nationalen  Unpiong  dci  Walzen  zn  idien, 
den  man  den  Deutschen  schon  lauen  WxS.  Die  Verwechslung  kam 
daher,  daß  die  Volte  ein  Rundtanz  war,  in  Tripeltakt.  Aber  sie  war 
das  Ende  der  GaiUazde»  nicht  der  Anfang  des  Walzers. 
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B«i  der  Volt«  legt  der  Herr  die  Unke  um  die  TaiUe  der  Dame,  die 
Rechte  an  ihren  Blanbchdt,  nm  sie  beim  Springen  gnt  heben  zu  können. 

Sie  legt  ihre  Rechte  auf  die  Schulter  des  Herrn  und  hält  sich  mit  der 
Linken  den  Rock,  um  nicht  die  bloßen  Knie  zu  zeigen.  Es  scheint,  daß 
die  Rechte  des  Herrn  ihrer  Pflicht  immer  eifriger  genügt  hat,  als  die 
Linke  der  Dame.  Nun  drehen  sie  sich  mit  folgenden  Schritten:  i  kleiner 
Sprung  auf  den  Linken,  2  großer  rechter  Schritt,  3  Pause,  4,  5,  6  kolos- 
«der  Sprung  auf  beide  Bone  mit  den  nötigen  Panaen.  Bei  jeder  Tour 
wird  '/i  gedreht*  Abo  nadi  vier  Toaren  ift  man  wieder  ganz  herum. 
Anständige  Voltentinzer,  die  es  nicht  gibt,  machen  vorher  mit  der  Dame 
einige  Geradeausschiitte  in  dieser  Manier.  Vernünftige  Voltentänzer, 
die  es  nicht  gibt,  drehen  sich  von  Zeit  zu  Zeit  statt  nach  recht*  auch 
mal  nach  links,  damit  man  nicht  vor  Schwindel  vergeht. 

Die  Volte  wäre  sündiger,  wenn  sie  feiner  wäre.  Sie  ist  aui  rohe 
Iwtinkte  angelegt  und  bette  d^nicb  gioBen  Erfolg.  Henri  III.  tanzte 
ue  leidemdaaftiich.  Se  &nd  alt  enter  firanzSwcber  Tanz  audi  den 
Weg  nach  Deutschland.  Da  kam  sie  anf  den  rechten  Boden.  J.  Pri- 
torius  beschreibt  sie  noch  hundert  Jahre  später  in  »einen  Blocksberg- 
Verrichtungen :  ,,Von  der  neiltn  Gaillardischen  Volta,  einem  welschen 
Tanze,  da  man  einander  an  schamigen  Orten  fasset  und  wie  ein  getrie- 
bener iopf  herunterhaspelt  und  wirbelt,  und  durch  die  Zauberer  aus 
Italien  und  Frankreidk  ist  gebracbt  worden,  äug  man  andi  wohl  tagen, 
daß  zn  dem,  da0  tolcher  Wirbdtanz  voller  tdbSndlidier,  imflStiger  Ge- 
berden und  unzüchtiger  Bewegungen  ist,  er  auch  das  Un^üdc  auf  ihm 
trage,  daß  unzählig  viel  Mord  und  Mi^cburten  daraus  entstehen.'* 
Man  konnte  sich  also  in  Deutschland  von  dieser  Form  des  Tanzes 
zu  einer  Zeit  noch  nicht  trennen^  da  drüben  tchon  dat  Menuett 
aufging. 

zi0<»htH-  ^  Ädit  et  um  die.Tandnntt  Frankreidia  ziff  Zete  der  Cathaxina, 
MMkoipm  fo^ter  des  Lorenzo  Magnifico,  aut:  Abtterbendet  und  Neulebendet. 

Das  neue  kommt  aus  dem  Volksreigen,  dem  provinzialen  Branle,  ein 
wenig  Maskerade,  mediceische  Fest-  und  Verkleidungsstimmung  hilft 
mit,  man  tanzt  die  Reigen  der  Land'eute  in  wohlgeordneter  höfischer 
Suitenfolge  und  verpißt  langsam  die  alte  feierliche  Solotour.  Arbeau 
spricht  nur  noch  aus  Lrinnerung  von  den  seltsamen  irregulären  figurierten 
Bättetinzen,  von  den  ballettartigen  und  virtuoten  GaiUarden  und  ebento 
iron  den  amateurartigen  alten  Formen,  in  denen  er  euntt  die  Courante 
kennen  gelernt.  In  tetner  Jugend  war  sie  ein  jeu  und  ein  ballet  zwischen 
drei  Paaren.  Die  Paare  gmgen  hinüber,  die  Herren  kamen  allein  zurücL 
Nun  Tertudien  et  die  Herren  mit  etner  pantomimischen  Ltebetcrklänan^ 
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rie  gehen  der  Reihe  nach  zu  den  Damen  mit  allerlei  Sprüngen,  ver- 
liebten Mienen  und  lüsternen  Gesten,  sie  schütteln  vind  strecken  die 
Kleider,  stutzen  dir  Hemden  —  aber  die  Damen  refüsieren,  sie  wenden 
ihnen  den  Rücken  zu  und  die  Herren  gehen  verzweifelt,  woher  sie  ge- 
kommen wawen.  Doch  oa  Taitt  ht  kdne  Tragödie ;  in  dcDMÜMa  Augen- 
blick,  da  die  Herren  vuribut  noitit  ihren  Fddbsttg  unternehmen,  ergeben 
sich  die  Damen  —  Kniebeuge,  Versöhnung,  allgemeines  Abtanzen. 
Was  beschreibt  hier  Arbeau?  Hieß  dieses  Ballett  mit  dem  Motiv  des 
Liebeswerbens  wirklich  Courante,  so  war  es  eines  der  alten  Virtuosen- 
Stückchen  nach  dem  Muster  italicnis  lirr  Paartänze,  v,  ie  ukci  ei:ien  solchen 
Wechseltanz  unter  dem  Namen  Corrente  auch  bei  jNcgri  iindet.  Die 
neue  Counnte  ift  nlchti  ib  dne  FortbOdiing  der  Fftvano  ohne  ]ede 
andere  Nebenbedeutung,  als  amüsantes  Aufinanchieren.  Man  beobachte 
die  Form,  die  Arbeau  uns  als  zeitgemiB  beschreibt.  Seine  Courante 
ist  nicht,  wie  alle  Welt  sie  später  kennt,  im  Tiipeltakt  geschrieben, 
sondern  im  Zweitakt,  zwei  leichte  Schläge,  die  immer  einen  Takt  bilden. 
Also  etwas  bewegter  als  die  Pav.nie,  eine  gaillardisierte  Pavane.  Und 
genau  so  wird  sie  getanzt:  nämlich  i  bis  ^  zwei  simples  (also  Anschiuß- 
schfitte)  und  5  bis  8  einen  donUe  (abo  drei  Wecfaselschfitte  mit  An- 
4düul^,  aber  ra  diesem  Favanenschritt  kommt  ein  jedesmafiger  Sprung 
k  la  gaillarde.  Das  ist  die  Arbeausche  Courante:  eine  modernisierte 
und  lebhafter  gemachte  Pavane,  deren  Takt  sie  beibehält.  Später  nahm 
sie  den  Tripeltakt  an,  wurde  im  Schritt  wieder  ruhiger  und  erhielt  sich 
so  als  ieicrlichcr  Passeggiotanz  bis  1700.  Hätten  wir  Arbeau  nicht  zu 
lesen,  so  wüüten  wir  von  dieser  Vorstufe  nichts;  so  aber  ist  die  Lücke 
«wndien  der  alten  Favaa«  Imd  der  ^teren  Gmcante  merkwut^g 
organisch  ausgefällt. 

Auch  eine  „Allemande",  die  Arbeau  erwähnt^  ist  im  Zweitakt.  Sie 
ist  dasselbe  Genre  wie  seine  Courante.  Man  tanzt  sie  in  doubles,  zu 
denen  hier  Beinhebungen  und  im  Schlußteil  Sprünge  kommen;  also 
eine  unruhigere  Mischung  von  Pavanen-  und  GaiJiardenteiien.  Solche 
Allemanden,  die  lebhaftere  Promenaden  darstellen,  finden  sich  unter 
den  Hoftinzen  von  Färb  1580,  die  im  Maninkript  auf  der  Cdnservatoire- 
bibüothdc  liegen*  In  Deutschland  beobachtet  man  sie  mit  richtigem 
'/^  Gaillardennachtanz.  Und  ebenso  findet  sich  eine  Alemanda  für 
zwei  Paare  mit  Tripelnachtanz  in  Ne^is  Repertoire.  Trotzdem  ging 
dieser  Name  zunächst  unter.  Er  tauchte  zweihundert  Jahre  später,  wie 
das  in  der  Tanzgeschichte  häufig  geschieht,  als  ein  gänzhch  verschiedenes 
Tanzgebilde  wieder  auf:  als  Paar-  und  Contretanz  mit  verschränkten 
Armen.  In  der  Musik  hatte  er  sich  als  Viertakt  gehalten.  Im  18.  Jahr» 
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hundert  schiebt  sich  langsam  der  deutsche  Dreitakt  dazwischen.  Schließ- 
lich siegl  dieser,  wie  immer  die  Tripeltakte  die  Zwdtakte  belogt  iubeOf 
und  von  da  an  beginnt  die  große  Linie:  Ländler- Walzer, 


paigne  und  Bourgoigne  und  Poitoa  md  Aantgat  und  Bretagne. 
In  der  ilteiten  Zeit  haben  m  ein  ihnlichft  SdiAnqnel  vonrattn- 

setzen:  Reigen,  Liederronden,  Promenaden  mit  Volksspiel.  Dazwischen 
in  der  italienischen  Renaissance  liegt  die  Ausbildung  des  schönen 
Paartanzes,  der  Pavane  und  der  Gaillarde,  deren  Erinnerung  später 
in  der  Courante  festgehalten  wird.  An  die  Pavane  und  Gaillarde 
setzten  sich  spieiartige  Variationen  an,  einzelne  singulare  Amateur- 
tinze,  aUgemdneie  und  Tctbreitete  Wechtdtlnie,  FigurAtionen,  Kolo- 
fatoren, 'l^ituoienstficke:  nnd  dieie  „neuen  lüiFentionen'*  allein  haben 
uns  die  Italiener  überliefert,  die  nidit- ao  Mlir  auf  bürgerlicher  Er- 
zählerfreude wie  Vater  Arbeau,  sondern  unter  dem  schönen  Bilde 
einer  Anthologie  edler  Tanzkompositionen  ihre  Bücher  zusammen- 
stellten. Die  Tänze,  die  sie  uns  geben,  fangen  erst  hinter  der  decoupier- 
testen  Gaillarde  Arbeaus  an:  Kunsttänze,  von  denen  Cornazano  sagt, 
lae  teien  fort  dd  nügo,  gefertigt  fOr  die  bernchaMdien  Sile^  um  getanzt 
zu  werden  Ton  den  ehrenwertesten  Damen,  nicht  von  Plebejerinnen. 

Im  15.  Jahrhundert  tritt  diese  Foirm  dei  Kunsttanzes,  ein  jeder  mit 
einem  schön  klingenden  Liednamen,  schon  tadellos  reif  uns  entgegen. 
Man  unterscheidet  Bassetinze  und  Balü,  diese  sind  lebiiaher»  jene 
feierlicher. 

^ffsst  Die  Bassetänze  des  italienischen  Quattrocento,  wie  sie  uns  die  Bücher 
dea  Comazano  und  Ebreo  fibediefern,  gehören  in  die  irregulären  und 
▼irtuoaenhaften  ilteicn  Formen,  g^gm  die  ddi  Arbeaui  xuitikaler  Ge* 
achmack  gewendet  hatte.  Sie  fetzen  aidi  aui  riijrthmischen  Komblna» 
tionen  einfacher  und  doppelter  Schritte,  balanciartiger  Ripresen  und 
Kontinenzen,  Riverenzen,  Drehungen  und  wenigen  lebhafteren  Salta- 
relloschritten  zusammen.  Sie  werden  von  einem,  zwei,  drei  Paaren 
getanzt,  selten  in  Reihe,  auch  zwei  Herrn  mit  einer  Dame  kommen  vor, 
ein  Heir  mit  zwei  Damen  0m  haliemichen  Volbanrnd  beifit  dieie  Form 


Äff  AI» 


tlaftniKki  'i-K^ 
KwuMtut 


\  etzt,  nachdem  yfit  umeren  Arbeau  fdn  wissenschaftfidi 

^analysiert  haben,  verstehen  wir  em,  was  die  älteren 
und   die  gleichzeitigen    Italiener    in   ihren  Pracht- 
ibüchern  uns  überlieferten.     In  die  zukünftige  große 
>  französische  Tanzkimst  weisen  die  Branles  von  Cham- 


IS* 


Digitized  by  Google 


Digitized  by  Google 


•  ^     •  < 


Digitized  by  Google 


TA\ZFEST  A\  EL\EM  FLAXDRISCFJEiX 
HOFE  (MLMATUR  AUS  DEM  EURY- 
A.\THEROMA.\\  i}.  JAHRHVSDERT) 

Digitized  by  Google 


Digitized  by  Google 


giDetta),  befieUge  Kvpplangea  Iris  ta  lecht  Pcnoaen,  aber  immer  in 
einem  festen  Schema,  dai  sich  fast  nie  alt  da  einfacher  Bewegung»» 
Vorgang  darstellt,  sondern  als  eine  Figuration  von  Gehen,  GrüBen, 

Sichneigen,  Sichrntfernen,  Sichnähern,  Ralancifren,  Reigcnschlingen. 
Bisweilen  gelit  die  Dame  unter  dem  gehobenen  Arm  des  Herrn  durch, 
der  sich  mit  Kontinenzen  beschäftigt,  sie  gehen  auseinander,  sie  konunea 
imiM»w»mit^^  tie  ntdUoL  iSick  rot  oder  hinter,  madien  S&logänge,  itreidien 
xvmdien  den  irii-A-m  durch,  de  geben  ndi  die  Hand,  de  drelien  den 
Rucken  und  fuhren  ao  ein  kleines  wohlgeregeltes  Ballett  in  sorgsam  stifi- 
sierten  Bewegungen  auf,  die  nicht  bloß  die  Beine,  sondern  den  ganzen 
Körper  in  Anspruch  nehmen.  So  kommt  in  den  Ba^setnnz  ein  mimisch« 
Element,  2um  Promenadentanz  tritt  der  Contrecharakter  und  man  ge- 
langt; selbst  zu  Reihenaufstellungen  mit  beliebig  viel  Paaren,  die  sich 
ao  variieren,  daß  schHeßlich  der  letzte  zum  enten  avanciert,  gax^  wie 
im  en^iachen  Tans  dei  i8.  Jahrhunderti.  Die  beliebteste  Reihenferm 
dei  Quattrocento  war  der  Mignottatanz,  der  uns  von  Ebreo  und  von 
Comazano  in  mehreren  Venionen  beichrieben  wird. 

Reale,  Alessandresca,  Zinevera,  Piatosa,  Cupido,  Pellegrina,  Febus, 
Dampnes,  Gioliva,  Pazienzia,  Flandesca,  Principessa,  Partita  Crudelc, 
Venus,  Ahs  oder  Caterva  —  zaiülos  sind  die  Namen  dieser  Bassetänze, 
die  immer  wieder  in  neuen  Figuren  uns  das  Bild  der  balleturtig  bewegten 
Gruppe  gehtn,  Tamaneitter  und  Amateure  wettetfem  in  der  Erfindung 
und  Variierung  der  Sdhfitt-  und  Bewegungtverknüpfungen.  Ich 
akizziere  den  Tanz  Zauro,  den  Lorenzo  Magnifico  höchstselbst  kom- 
ponierte, von  Ebrco  überliefert,  für  ein  Paar.  Nach  den  Kontinenzen 
machen  Herr  und  Dame,  mit  dem  linken  beginnend,  zwei  einfache  und 
zwei  Doppdschricte,  darauf  zwei  Riprcsen-6alanc^,erst  links,  dann  rechts, 
nun  wieder  zwei  einfache  und  einen  Doppelschritt,  eine  Riprese  rechts, 
eine  Kontincnza,  geben  sidi  die  rechte  Hand  und  madien  dne  tonr 
de  main,  indem  de  mit  zwd  einfachen  und  einem  Doppelschritt  herum- 
gehen, immer  links  anfangend.  Nun  dieselbe  Tour  de  main  mit  der 
Rechten  und  rechts  anfangend,  so  daß  der  Herr  wieder  auf  seinen  alten 
Platz  kommt.  Nach  den  Tours  de  main  kommen  wie  l>ei  uns  wieder  die 
Balanc^:  Riprese  links,  Riprese  rechts.  Darauf  promenieren  sie  wieder 
zusammen,  Unks  anfangend,  in  zwei  einfachen  und  drei  Doppelschritten, 
machen  dne  Schlußdrdiung  (die  voha  dd  gioooso)  mit  zwei  Schritten, 
Riprese  rechts,  Reverenz  auf  dem  linken  und  da  capo. 

Die  Balli  Setzen  dieses  Bild  ins  Sprunghafte,  Gagüardenmäßige, 
Burleskere  um.  Hier  trifft  man  lebhaftere  Schritte  in  größerer  Anzahl, 
acht  oder  elf  oder  sechzehn  Saltarellopas  mit  ihren  scharfen  Markierungen 
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und  Stampfern,  Uer  wird  unweigerlich  gesprangen  und  die  Hüpfer«  die 

der  eine  macht,  erwidert  der  andere,  die  Damen  werden  mehr  g-w-chselt 
und  e«  gibt  Gelegenheit  zu  komischem,  zu  las/.ivem  Übermut,  wie  wenn 
drei  Herren  zusammen  zu  springen  haben  und  ihre  drei  Damen  es  kräftig 
erwidern.  Giocoso,  Duchesco,  Leggiadra,  Colonnese,  Petticosse,  Giove, 
Prigionera,  Marchesaiia,  Bd  Höre,  Ingrata,  Anello,  Geloda,  Bei  Riguardo, 
Graziosa,  Spero,  Ijoncdlo,  Mercanzia  sind  nur  einige  Namen  von  Bdli, 
die  Ebreo  besdireibt.  Sobria  ist  die  Form  eines  Ballo,  in  der  Dame  und 
Herr  fest  engagiert  sind,  Mercanr.ia  ist  eine  Gegenform  mit  Hcrren- 
wcchsel  (als  ob  sie,  meint  Cornazano,  eine  mcrcantia  d'arnanu  daritellte). 
Die  Zahl  ist  auch  hier  verschieden,  aber  stets  fest.  In  dem  BaUo  Ver- 
ceppe,  der  einem  Scaramucciospaß  ähnelt,  stehen  zwei  Damen  zwischen 
drei  Herren  in  Reihe.  In  der  Sobria  findet  man  f&nf  Herren  mit  einer 
Dame,  aber  vier  bewerben  ndi  Tergeblidi  um  ne.  In  der  Gdona  stdien 
drei  Paare,  der  erste  Herr  laßt  leine  Dame  aDein  und  geht  mit  drei 
Doppelschrittrn  und  einfr  Reverfn?  zum  zweiten  Paar,  er  gibt  der 
zweiten  Dame  die  Hand,  der  zweite  Herr  geht  mit  einem  üoppclschntt 
zur  ersten  Dame,  dann  zur  dritten,  der  dritte  zur  zweiten  und  in  dieser 
Art  wdter.  Hier  ist  der  Titel  verständlich,  in  den  meisten  Fällen  würden 
wir  vergeblidi  etymologisieren. 

Hnndm  Jahre  tpiter  lieht  der  Tanz  in  Itafieot  der  (^tttinv  nach, 
nicht  viel  anders  aus.  Nur  hat  adi  alles  nodi  verfonert,  detailliert, 
methodisiert;  es  wimmelt  von  Amateurerfindungen;  die  Theorie  ist  spitz- 
findig, fast  barock  geworden;  die  GagHardenschritte  werden  in  stark 
kolorierter  Form  gelehrt;  die  Pavane  selbst  und  die  GagUarde  existiert 
nur  noch  in  figurierten  Exemplaren;  die  demokratischeren  Schicht- 
wediidtfinze  haben  heftig  zugenommen;  die  btandi,  gleidh  den  fran- 
zflitichen  branlei,  btt  denen  alle  'Hozer  und  Tinzerinnen  an  die  Reihe 
kommen,  gewinnen  an  Boden;  der  Verfall  zeigt  nch  in  Tänzen,  wie  die 
Nizzarda,  die  keine  festen  Schritte  und  Sprünge  mehr  hat;  die  strengere 
Form  der  Ba^^adinra  existiert  nicht  mehr,  einige  ehrbare  Tänze  erinnern 
in  ihren  Namen  —  wie  die  behebte  Bassa  Colonna  —  an  die  alte  Form, 
andere,  lebhaftere  —  wie  die  berühmte  Alta  Vittoria  —  nennen  sich 
nach  «ner  i^aniichen  Mode  j  etzt  Hoditanz.  Der  Name  Balli  und  BaBetti, 
der  früher  für  die  Tefgnügteren  Nummern  gidt,  iit  Jetzt  in  die  emitere 
Sphäre  heraufgerückt,  so  daß  selbst  Pavanen  Balletti  heißen.  Dafür  ist 
das  Wort  Cascarda,  Springtanz,  eine  Zeitlang  für  die  lustigeren  Tripel- 
takttänze in  Gebrauch.  Typischer  als  früher  ist  die  ständige  Verbindung 
einer  ersten  gemächlicheren  Partie  mit  einer  heftigeren  Stretta.  Die 
Musikstücke  heißen  ba  Caroäo  Sonata,  ihre  Stretta  heißt  Sciolta  oder 
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Rotta  und  Ut  oft  besonders  als  Gagliarda,  Saltarello,  auch  Canario  be- 
zeichnet, die  unter  Umstinden  einander  sämtlich  folgen.  So  hielt  sich 
im  Ab-  und  Nachtanz  die  Erinnerung  an  alte  volkstümliche  Typen 

Die  Tanie  werden  immer  noch  in  der  Regel  von  einer  festen  Gruppt 
<]arg«itdlt^  switdiai  swei  und  techt  Penonen.  In  Byrnmetriichen  Be- 
wingen, in  tttioni  per  contrario  entwickelt  ndi  das  Ajrrhminchc  BOd 
des  tänzerischen  Verkehrs.  Die  Schrittfolgen  lind  tiifl  uerlicliite  mni- 
^ebildet,  der  Oberkörper  in  allen  Neigungen  und  Wendungen  vollkommen 
kultiviert,  Herren  und  Damen  fassen  sich  an  der  Hand,  lassen  sich  wieder 
los,  nehmen  sicli  am  Arm,  küssen  sich  ge;c:cri^c-:tig  die  Hand,  Reverenzen 
mit  Hu tabn Climen  stehen  am  Anfang  und  Ende,  aber  auch  in  der  Mitte 
det  Ttnzes,  der  Herr  gdit  vor,  die  Dame  tchmtet  surfid,  aie  entfernen  . 
eidi,  lie  tanzen  auf  Z  oder  S  Unien,  den  Mutterfiguren  znm  Menuett 
des  l8.  Jahrhunderts,  parallel  oder  entgegen,  in  einer  Art  Fnßunter- 
haltung  („Pedalogo*^  wiederholen  sie  gegenseitig  ihre  Schritte  und 
Sprunge,  dann  wieder  gibt  ei«  Ruhepausen  und  virtuose  Solos,  Ketten- 
motive verbinden  die  Tanzgruppen  —  es  ist  eine  unendliche  Permuration 
der  Motive  des  schönen  Stehens,  Neigens,  Gelicns,  Drehern  und  aller 
diak^iehen  Beadiungen. 

Die  Vaiiationtmöglidikdten  lind  ao  vidiatig  geworden,  daS  niemals  cmo»  tmutt^t 
etwas  Künstlidierea  in  den  Verknüpfungen  und  Verkr6pfungen  orche- 
stischer  Bewegung  geschaffen  wurde,  als  die  Tänze,  die  uns  Caroso  und 
Negri  überliefert  haben.  Wenn  wir  die  F-i^<;aden  Berninis  oder  die 
Ornamentik  der  Jesuitenkirchen  studieren,  verüert  sich  unser  Blick  nicht 
so  ins  Verwirrende  und  Vereinzelnde,  wie  vor  diesen  Muianzen,  mit 
denen  die  cinfacdien  und  ewig  wiederholten  Mdodiöi  der  Tänze  um 
1600  beladen  werden.  WShrendumdietdbeZeitArbeaueinTerlieifiungp- 
voB  ScUichtes  Buch  über  die  Tänze  des  eavachenden  Frankreich  schrieb^ 
fühlen  wir  hier  in  Oberitalien  das  Ende  einer  Kunst,  die  jahrhunderte- 
lang sich  eifrig  entwickelt  und  verwickelt  hatte,  um  nun  «n  dekoratives 
bibliophiles  Grabmonument  zu  erhalten.  In  den  schönen  Büchern  des 
Caroso  und  Negri  stehen  einfache  und  sinntällige  kleine  7anzmelodien 
und  der  Text  der  lanze  windet  tich  teStenlang  durdi  (Be  zelm  hk  zwanzig 
Mutanzen,  mit  denen  die  anspruchiloaen  Noten  fardert  werden.  Die 
Mutanzen  sind  die  Variationen  und  Figuradonen  des  Tanzthemas,  dei 
Tanzmotivs,  oft  vom  Herrn  oder  der  Dame  allein,  dann  wieder  von 
beiden  ausgeführt,  die  kühnsten  Anforderungen  an  die  wohlkulti\Terte 
und  technisch  spielende  Be\s(-gl!chl:cit  und  Körpercitel'ficir  der  Gesell- 
schaft. Unter  dem  Titel  Gagharda  di  Spagna  iriii  ein  —  nicht  in  Drei* 
▼tertd,  aondem  Vierviertd  iliTdunsalarter  Tam  hstfot,  der  in  zdm 
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Figuren  absoK-iert  vArd.  Eine  sogenannte  Pavaniglia  entspricht  ihrpm 
Namen  wenig,  wenn  sie  in  sechzehn  Touren  getanzt  wird  und  ihre  öe- 
schreibuQg  6echi  dieser  eleganten  Foiioscitcn  einnimmt.  Aus  dem  Tordi^ 
glione,  dem  alten  Nachtanz  der  bassadanza,  aus  dem  Canario,  dem  alten 
•  eia&cken  p«uiktierceii  Draviertdtanz,  und  HocUtaltoMB  gewofdea» 
eine  Blntenreihe  fiftnoier  Mutanzeii»  die  die  Autoren  mit  nie  ermü- 
dender Erfindung  aneinandersetzea. 

Die  Tänre  werden  nicht  immer  unter  ihrem  Autorennamen  ver- 
öffentlicht. Bisweilen,  wie  heim  Kanarientanz  oder  Tordiglione,  ist  die 
Grundlage  genügend  verbreitet,  nur  die  Variationen  geben  die  neue 
Erfindung.  Die  Alta  Regina,  Alta  Vittoria,  Alta  Gonzaga,  die  Barriera, 
der  Coatrapasso,  dit  BeUezze  d'OJimpia,  die  Bem  Coloima  und  allerlei 
Pavanenlormen,  die  man  auch  gern  Pam  e  mezzo  nenn^  reichen  am 
weitesten  über  eine  lokale  Verbrdtung  hinaus.  Vergleicht  man  Giacchi- 
roli?  Carnevale,  Maschare,  Ballare,  das  1623  in  Bologna  erschien,  $0 
erkennt  man  vielfach  Carosos  Tänze  wieder.  Andere  Stücke  sind  iso- 
lierter: Se  pensando  al  partire,  Ardente  sole,  Occhi  leggiadri  oder  Titd 
wie  Torneo  amoroso,  der  an  Ritterspiele  oder  Giostren  erinnern  will. 
Wie  <Ge  Giostren  im  Dienste  der  Dame  «ch  abspielen,  to  sind  auch  diese 
TSnz^  ihre  harmlosesten  Kopien»  gern  edlen  Frauen  gewidmet»  die  von 
einem  Sonett  umsehmeichdt  die  Dedikation  der  kleinen  Gesdlschafts- 
Szenen  entgegennehmen,  denen  sie  selbst  Seele  und  Bewegung  gaben. 
Eine  Elite  von  Adelsnamen  steht  über  den  Tänzen  des  Caroso,  deren 
jeder  einer  vornehmen  Dame  mit  ein  oder  zwei  Sonetten  geschenkt 
wird;  die  Namen  der  Cappcllo,  Carducci,  Ürsiiii,  Stom,  Mattci,  Mcdici, 
£ste,  Gonzaga,  Bembo,  Colonna,  Braonschweig,  Masiimi,  Frangipani . . . 
OmmrkmMitf  Bcispid:  Pavana  Matthei,  balletto  di  M .  Batdstino^  in  löde  ddl* 
'"""illastre  signora  La  Signora  Giulia  Bandina  Matthel,  Gentüdonna  Ro- 
mana.  Der  Herr  faßt  mit  der  Rechten  die  Linke  der  Dame,  sie  stehen 
etwas  vis-a-vis,  machen  ihre  Reverenz  mit  zwei  Balanci-Kontinenzen, 
dann  promenieren  sie,  indem  sie,  links  beginnend,  zwei  Anschlußschritte 
und  einen  Doppebchritt  aneinanderfügen.  Es  folgt  nach  rückwärts  die 
Strophe  zweier,  rechts  begonnener  sdiwerer,  gestredtter  Sduitti^  an 
die  sie  zwei  Ripresen-Balai^  nadi  rechts  ««■«^Wi^ftii ,  Diesen  ganzen 
Passeggio  Qn  dem  man  deutlich  den  alten  Pavanenstil  wiedererkennt) 
wiederholen  sie  noch  zweimal  und  schließen  den  Teil  mit  zwei  Konti- 
nenten. Es  folgt  jetzt  die  lebhaftere  Sciolta  delle  Sonata.  Nach  der 
Reverenz  mit  zwei  Kontmcnzen  geht  man  durch  den  Saal  immer  an  der 
Hand  mit  acht  seguiti  spezzati  (Anschlußschritte  mit  Absatzheben), 
zwei  Si^iesen  im  Kctii  und  swel  Wnr&chiitten,  und  diese  Ripresen  nad 
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immer  nach  linb  vxennal  «ieclerhdt.  Nun  Hand 
lodaMcn,  zwei  Doppelschritte  mit  Drehung,  wobei  man  tidi  von  ein- 
ander entfernt  —  in  die  gegenüberliegenden  Ecken  des  Saales.  Man 

tanzt  wieder  zusammen  in  seitlichen  Rchrittfolgcn,  Dir  Mutanten  be- 
ginnen. Der  Herr  macht  seine  Variationen  mit  allerlei  Verzieaingcn, 
als  da  sind  Campanelle  und  Fioretti,  die  Dame  begnügt  sich  indessen 
mit  einigen  Schrittfolgen.  Sofort  dreht  sich  die  Aufgabe  um.  Der 
Herr  macht  mir  Ideine  Schrittfolgen,  die  Dame  aber  brilliert  in  Ihrer 
Mtttanz.  Am  Ende  jeder  Mutanz  finden  sie  sich  zusammen.  Das  Spiel 
gdit  so  weiter,  bis  sie  endlich  eine  letzte  Variation  miteinander  verüben, 
die  mit  einigen  heftigen  gelaufenen  Schrittfolgen  in  die  Schiußreverens 
übergeht. 

In  diesem  MattheischenTanze  hat  man  das  ganze  Genre.  Die  Grund^ 
läge  und  der  Anfang  eine  rechte  Favane  mit  den  alten  simples  und 
dovbles  und  ba]anc6i,  dann  der  Nachtanz  mit  hefdgeren  Sprüngen, 
Sidientfemen,  Zusammenkommen,  darauf  Solomutanzen  und  endUdi  ge- 
meinsame Schlußvariation.  Der  Bau  ist  klar  tmd  wohlgeordnet.  Er 
entwickelt  sich  rhythmisch  vom  Gruß  übtr  d.i;  Promrnieren  znm  Werbe- 
spiel  und  Soloeitcltanz.  Und  gleiclizeitig  prht  er  erst  im  eigenen  Ver- 
laufe von  der  Frührenaissance  zum  Barock,  von  der  einfachen  Linie  zu 
den  variierenden  und  zerlegenden  Details  über.  Es  geschieht  etwas 
Einzigartiges:  das  Thema  mit  den  Variationen  wird  zu  einer  bewegten 
Gesdlschaftsszene  und  zn  einer  rhythmisch  sich  entfaltenden  Historie: 
die  Kultur  der  figurierten  Pavane. 

Die  Gesellschaft  auf  der  Höhe  dieser  raffinierten  Tanzkultur  sucht  ZJMlMWh* 
nach  Auslosungen.  Man  seiint  sich  von  der  festen  Gruppe  hinüber  in 
die  Gemeinsamkeit  der  gesamten  Gesellschaft,  von  dem  bevorzugten 
schönen  Einzelpaar  zum  SoziaUsmus  der  Gleichberechtigung,  vom  vir- 
tuosen Kunstweric  der  Begabten  zum  Spiel  aller  mit  allen.  Die  sozialen 
Tinze^  die  im  Typm  der  Meromtia  und  ihnficher  Reilienspide  sdion 
TOrbereitet  lagen,  die  in  den  brandi  reichen  Zufluß  erhalten,  wachsen 
um  diese  Zfrit  an  Popularität.  Sie  sind  es,  auf  die  sich  die  Gesellschaft 
freut,  nachdem  sie  den  Amateurtanz  Bevorzugter  gescliaut  und  genossen 
hat.  Wie  später  zum  Menuett  der  Contre,  wie  jetzt  schon  in  Frankreich 
zu  den  cinq  pas  die  Freiheit  der  Branles  tritt,  so  bilden  sich  im  barocken 
Italien  Spidtlnze  vidiacber  Form  aus,  die  ron  harmlosen  Ailingen  za 
oigiastisdben  Ansscbwcifungen  wadisen.  Man  eriioKt  ridi  vm  den 
sdiwcren  Rcrcrenzen,  den  gehaltenen  Kontinenzen,  den  zierlichen  Zeliett- 
schritten  und  povonegg^i  er  enden  Ritterlichkeiten.  Man  liebt  die  Contra- 
paasi,  Reigen  mit  Kettenmoüven  und  einer  grande  chaine  ^ass^gio 
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incatcnato  da  farsi  in  ruoca),  ganz  nach  dem  Muster  dieses  modemstea 
Gootrevergnügens.  Der  BdQo  dd  Gatt  iit  dn  oft  getanztet  KotilkMi- 
motiT,  wo,  wie  eimt  mit  dem  Zweige  oder  dem  Tatchwimrii,  doidi 
Ül>errddien  einer  geküßten  Blume  die  SchichtwaU  von  Dame  zu  Herr, 
Ton  Herr  za  Dame  bezeichnet  wird.  Der  Piantone,  noch  lange  Zeit 
nachher  im  italienischen  Tanzrepertoire  des  Volkes,  ist  ein  ähnlicher 
Schichtwecliscltanz,  zu  dem  die  Tanzmeister  gern  raffinierte  Solotouren 
erfinden.  Der  Huttanz,  in  dem  die  Dame  durch  Aufsetzen  des  Herren- 
hntea  ihre  Wahl  bezeichnet,  wird  tqh  dnem  der  rahUoifn  tanrfrindlirhen 
Schiiftstdler  damaliger  Zeit  ab  eine  Art  Ehebmchaichani|ttd  bchanddt. 
Konfusionen,  galante  SchenEe»  Orgien  bringt  am  sichersten  die  leiden- 
schaftlich geliebte  Chiaranza,  ein  freier  Tanz  mit  beliebig  viel  Paaren, 
zu  dem  die  Herren  ihre  Damen  holen,  um  unter  der  Führung  des  ersten 
Paares  Einzeltouren,  Gruppentouren  und  gemeinsame  Figuren  ver- 
schiedenster Art  durchzuführen.  Dies  ist  das  andere  Ende  zum  alten 
vomdmien  HBti^wipaaripny^  eine  Konxeiiion  an  die  Demobatiei  die 
nch  die  Renaiisance  leuten  konnte  ohne  von  ihrer  penfinfidien  Kunst 
dai  geiingM»  zn  vedieren. 

/ib.  Jk. 

Die  TkKrt»  M^^i^f^fi»  ic  atdlten  ndi  non  die  Theoretiker  zn  diciem  Reidi- 

tum  an  Tänzen,  wie  gruppierten  sie  die  Formen, 

analysierten  die  Schritte  und  Bewegungen  ?  Die  Theo- 
rie folgt  in  der  Tanzgeschichte  sehr  zögernd  der  Praxis. 
In  den  Jahren,  da  sich  neue  Tanzformen  bilden  und 
die  Mfsde  Epoclien  ablöst,  schweigt  gewöhnlich  die  Theorie.  Die  Tänze 
entfalten  sich  unbemerkt  im  Schöße  der  Gesellschaft,  sie  gehen  unkontrol« 
lierbare  Wege  vom  Volke  fiben  Theater  in  denSakm,  sie  reizen  ab  Neuig- 
keit, man  spricht  von  ihnen,  man  ahmt  sie  nach,  figuriert  und  koloriert  sie^ 
die  Praxis  trigtneyon  Stadt  zu  Stadt  und  Land  zu  Land,  langsam  festigen 
sich  die  Formen,  stilisieren  sich  die  Bewegungen,  die  Lehrer  schlagen  die 
Schablone,  die  ersten  und  eitelsten  unter  ihnen  schreiben  ihre  Auf- 
fassung nieder  und  der  Tanz  selbst  ist  unterdessen  zur  Schule  und  zum 
Typus  geworden.  Kein  Zeitgenosse  schildert  uns  die  Entstehung  der 
Pavane  und  Ga^iarde^  und  die  Fön&dixitte  kennen  wir  fist  nnr  ans  den 
E^rzitien,  die  sie  in  den  Tanzschulen  hintedaasen  haben.  Baaictinze 
werden  uns  beschrieben,  nachdem  sie  ihre  Urform  eingebüßt  haben 
oder  veraltet  geworden  sind.  Die  Courante  grüßt  uns  um  1700  noch 
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mit  einem  letzten  greisen  Blick,  da  sie  zu  ihrer  Blütr7<-it  nirmand  konter- 
fnr.c.  Das  Menuett  tritt  in  die  Literatur,  nachdem  es  jahrzehntelang 
sich  ausgebildet  hatte.  Von  den  alten  Bourr^  und  Sissonnes  bleiben 
nur  die  Namen  der  Schritte  übrig.  Die  Theorie  mifiachtet  werdende 
Tiaxit,  ttt  biandit  gewordene  und  fertige  und  ebcterbende  und  tn 
allen  Zeiten  hat  sich  bei  ihr  die  Klage  über  den  Rückgang  der  Tanz- 
kunst sait  dem  Eifer,  da*  Verlorene  in  der  Lehre  festzdbalten,  verbunden. 

Ganz  schüchtern  tritt  die  Theorie  bei  den  Quattrocentisten  hervor.  Ommkcm«» 
Man  unterschied  vier  Haupttcmpi  bei  den  Tänzen:  das  langsamste,  könig- 
^chste  bei  der  Bassadanza,  ein  Sechstel  schneller  Quatcrnana,  noch  ein 
Sedutel  schneller  Saltarello,  noch  ein  Sechstd  Fiva,  das  heißt  Dodelsack, 
Musette»  deren  Tempo  also  die  HSlfte  des  Bassetanzes  betrug.  So  hatte 
man  dne  rhTthnusdi  genaue  Folge  der  Tanze,  man  stellte  danach  ihre 
Tabulatur  und  machte  sich  den  überflüssigen  Spaß,  um  nun  einmal 
Einheit  zu  schnffcn,  alle  diese  misure  aus  der  Piva,  dem  ursprünglichen 
Bcgleitungsinstrument,  staffeiförmig  herzuleiten,  wie  „Arme  ein« 
Flusses",  sagt  Cornazano.  In  Wirklichkeit  trat  gleich  von  Anfang  an 
jenes  System  der  Suite  in  Kraft,  das  die  ganze  Renaissance  beherrscht: 
des  Vor-  und  Nachtanzes,  des  allmihlichen  Scfandlerweidens.  Auf  die 
Pavane  folgt  die  GagUarde,  auf  den  Baasetanz  der  Saltardio»  die  Branles 
ordnen  sich  nach  demselben  Suitenmuster,  die  Courante  wird  aus  einem 
Zweitakt-  ein  Drritakttnn?,  die  Gagliarde  \  ersclmcllert  sich  in  die  Volte, 
Balli,  die  einst  Hochtanzc  waren,  werden  Ticftänze,  und  die  Bassetänzc, 
die  einst  im  Zweitakt  gingen,  werden  von  Arbcau  im  Dreiiakt  umge- 
schrieben. Dies  war  das  einzige  S/stem:  man  wird  innerhalb  des  Tanzes 
schndler  und  man  venchneUert  mit  der  Ztit  die  Rhjrthmen,  Drdtakte 
beschließen  und  besiegen  Zweitakte.  Die  alte  Konstruktion  von  der 
Piva  zur  Bassedance  war  also  derartig  Theorie  daß  sie  ungefähr  das 
Gegenteil  der  Wahrheit  aufstellte. 

Etwas  lebensfähiger  sind  die  ersten  Schrititheorien.  Cornazano  ist 
der  einzige  unter  den  italienischen  Quattrocentisten,  der  etwas  darüber 
sagt.  Er  beschreibt  den  Pivaschritt:  einfach  schnelle  Doppelschritte. 
Der  Saltardlo  bcstdit  in  eben  solchen  Doppelschritten,  von  denen  der 
erste  durch  Beugung  markiert  wird,  der  zweite  kuRO  gehoben  unrd  und 
zwischen  beiden  Takten  niederschlägt:  also  ein  richtiger  Bauernsprung. 
Piva  unrl  Saltnrcllo  sind  Volksschritte  und  Tanztypen,  die  in  der  Literatur 
der  Zeit  iccat  häufig  wiederkehren.  Quaternaria  stirbt  aus,  man  nannte 
ihn  saltarello  tedesco  (wahrend  jener  saltarello  auch  pas  de  Brabant 
genannt  wird)  und  machte  ihn  mit  zwei  Anschlußschritten,  denen  eine 
kleine  quer  geschlagene  Balanc^prese  folgte.  FürdenBassetanz  kommen 
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zwölf  anmutige  Bewegungen  in  Betracht:  serapi,  doppi,  riprcse,  con- 
tinentie,  contrapassi,  movimeati,  voltetondi,  mezzovolte,  scambi  uad 
die  drei  VcnöcrongiirteB:  tniooni,  firappamenti,  pigigasieBti.  Die 
TaktzaUen  werden  daffir  tehr  knapp  angegeben.  IXese  ersten  Pas,  die 

ein  europäisches  Tanzbuch  uns  nennt,  lind  freilich  nur  zu  erraten.  Die 
einfachen  Schritte  sind  solche  mit  Anschluß  des  nachziehenden  Fußes, 
die  doppelten  sind  richtige  Marschienvcchs^Ischritte,  Kontinenzen  und 
Rjprcscn  sind  Balanc^s,  Drehungen  und  Fußwechsel  und  Schlagen  sind 
an  sich  verständlich,  Trascorsi  sind  Kreuzungen,  Contrapassi  sind  schnellere 
Tricdemchritte,  wdl  drei  auf  swei  Takte  kommen,  mid  die  MoWmentI 
werden  wohl  Hüpfer  mit  Beagnngen  bedeuten.  Die  Sprfinge  sind  in 
dieser  primitiven  Liste  nicht  kodifiziert. 
ChieMMto  Auch  die  Cinquecentisten  kennen  noch  nicht  die  Methode  der  Be- 
wegungslehre, die  erst  das  «pätere  FrnnVrrich  .lubbild^t.  Sie  verfügen 
aber  über  ein  weit  verzweigtes  und  üppig  wucherndes  Material  an  Be- 
wegungsmotiven und  an  technischen  Ausdrücken.  Die  Tanzkunst  scheint 
der  Flasdk  und  Malerei  um  dn  Jahdiundert  nachzufolgen,  wie  man  ea 
«udi  bei  der  Musik  beobachtet.  Das  Gnquecento  der  Tanzkunst  ge- 
winnt aus  den  zahllosen  variablen  lanzen  zunidiit  die  Anschauung  ge- 
wisser vnederkehrender  Formen,  gewisser  Bewegungsgruppen,  Schritt- 
fnlprn  und  Verzierungsarten,  für  die  sich  schnell  wechselnde  Namen  fin- 
den, es  berauscht  sich  an  dem  Rrichtuni  der  Lpbrnsmrju'lichkcitcn  ohne 
methodischen  Zwang,  virie  es  Donatello  und  Glüxlandajo  taten.  Das 
System  der  Bewegung,  die  Grammatik  der  Sdiritte  und  Figuren  wird 
erst  am  französischen  Hofe,  in  der  Luft  der  Akadenuen  geformt^  hier 
erst  gewinnt  die  Tanzkunst  die  regelmäßige  und  ideale  Einheit  der 
O^anisation,  die  die  romische  Schule  in  der  bildenden  Kunst  sdion 
einige  Menschenaker  vorher  hat  entdecken  dürfen. 

Es  ist  darum  nicht  leicht,  die  Lehren  des  Caroso  und  Negn,  in  denen 
ihre  Bewegungsanschauung  niedergelegt  ist,  schriftstellerisch  zu  über- 
mtttaln.  Es  ist  ibetreiche  Fraxts  ohne  rechte  Metfaodo,  eine  Masse 
Namen  ohne  System,  ebe  wechsdnde  Mode  ohne  tiefere  UmbUdui^. 
Wir  sdfaat  müssen  aus  diesen  Seiten  die  Anschauung  der  Zeit  ent  ge- 
winnen und  die  Charaktere  festzuhalten  suchen.   Man  wird  die  Mühe 

nicht  scheuen,  wenn  man  bedenkt,  daß  es  sich  hier  um  die  einzigen 
Dokumente  handelt,  die  eine  hcrvorragf^nd  begabte  Epoche,  der  wir 
unsere  ganze  Bewegungskuitur  und  das  Signalement  d«  modernen  Ge- 
•eflschaftstanzes  verdanken,  foo  ihrer  Auäassnng  rhythmisch  bewegter 
Menschen  uns  hintedicß.  Vidleicht  huagwdtt  sich  der  Leser.  Dann 
mache  er  sich  Bewegung^  indem  er  alle  diese  kleinen  Turnübungen  im 
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Zimmer  durchnimmt.  Es  gibt  nichts  Stärkenderes  als  ein  Balanci  und 
nach  jeder  Pirouette  wird  man  die  Ruhe  einer  »achlichen  Auseinander- 
setzung doppelt  angenehm  empfinden.  Tanzgeschichte  verträgt  noch 
weniger  Virtuoiitit  des  Gottes  als  Architdctnrgeschidite.  Buidduurdt 
hat  das  beste  aUer  Knnstbücher  aber  die  Renaissance  gesdirieben,  indan 
er  deren  Bangesdüdite  in  Paragraphen  trocken  nebeneinander  setzte. 
Man  gelangt  vom  Esprit  über  den  Aphorismus  zum  Paragraphen.  Ich 
habe  gar  nicht  den  Ehrgeiz,  dieses  Buch  als  Lebenunn  zu  schreiben, 
sondern  als  Sammler. 

ergebfich  svdit  man  nadi  «ner  ofgaiuscben  Entwi^  amif  g«v 

lung  des  stehenden,  gehenden,  gleitenden,  hüpfenden  '•■•■'"'S" 
Fußes.  Das  Material  ist  vorhanden,  aber  der  Blick  ist 
noch  nicht  geschult,  diese  abstrakten  Einzelbewegungen 
aus  den  gebräuchlichen  Tänzen  klar  zu  destillieren.  Alles 
ist  nur  auf  die  Lehre  und  die  Exerzitien  gedacht  und  man  beginnt  nicht 
mit  dem,  was  das  ente,  sondern  mit  dem,  was  das  nfitzUcfaste  ist.  Das 
eiste  Kapitd  sind  <fie  Reverenzen,  wie  ich  ne  oben  ans  der  Gesellschaft 
heraus  sich  bilden  ließ.  Die  Kontinenzen  schließen  sich  ihnen  an,  weQ 
sie  eben  in  der  Praxis  darauf  folgen.  Man  ahnt  kaum,  daß  sie  zusammen 
mit  den  Ripresen  und  Puntaten  eine  Stilisierung  der  Ruhe  bedeuten.  Die 
Ripresen  sind  kurze  Kontinenzen  mit  Nachziehen  des  Fußes  und  Heben 
der  Hacken,  die  Puntaten  dasselbe,  nur  etwas  feierlicher.  Daneben  gibt 
es  eine  „Riprese'^  die  im  Fortrfl^en  von  Sjntzto  nnd  Hadten  bestdkt. 
Man  erinnert  sich,  daß  bei  Arbeau  der  Begriff  Refmse  ginzlich  Ter- 
tchwommen  ist.  Er  stirbt  ab,  und  er  wird  mißverstanden,  wie  zu  allen 
Zeiten  absterbende  technische  Ausdrücke  der  Tanzkunst.  Es  ist  be- 
zeichnend, daß  die  zweite  Auflage  des  Caroso  keine  Ripresen  mehr  kenn^ 
sondern  die  Arten  der  Kontinenzen  erweitert. 

Diese  Balanc6typen  der  Renaissance,  seien  sie  Kontinenzen,  Ri- 
presen, Puntaten,  doppelseitig  als  Rnh^  einseitig  als  wi^endes  Fort- 
bewegen, sind  Schfittbewegungen,  die  eine  besmidere  Bmcktoog  ge- 
nießen. In  der  Kunst  der  Kontinenz,  sagt  Camso,  liegt  die  Anmut  und 
Grazie  sämtlicher  Stellungen  und  Bewegungen  eingeschlossen,  die  der 
Tanz  erfordert.  Sie  entspricht  der  Neigung  der  Zeit,  das  stolze  Sich- 
brüsten, die  Harmonie  der  ganzen  Figur,  das  pavoneggiare  sinnlich 
wirksam  herauszubringen.  Die  Lehrer  werden  nicht  müde,  bei  ihnen 
nnd  ihnlidien  Schritten  diese  feinsten  nnd  undefinierbaren  Schönheiten 
der  Agüiti  nnd  Destresa  in  betonen.  Der  Kfiiper  folgt  dem  FuB^ 
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das  Absatzheben  schwing  seine  Linie  auf,  das  Heranziehen  gibt  ihm 
die  ftcitiiciic  Ausbiegung,  die  Scukung  die  natürliche  Rückkehr  zur 
Gr««e.  ESiie  der  «n ten  Tagenden  des  RendumceiBeniclieii,  das  Sidi- 
ffihlea,  wird  in  dieiea  Pai,  genaa  lof  die  TelctiiizaU  bemewfm,  za  einem 
rlijrthnucdien  Kunstwerk. 

Man  beobachtet,  daß  das  Gleiten  und  das  Beugen,  galante  Be- 
we^ngen  einer  späteren  Zeit,  in  der  Methodisierung  hier  noch  zurück- 
stehen nul?scn.  Der  Gleitschritt  als  selbständiges  Motiv  ist  kaum  ge- 
kannt, die  Kniebeuge  tritt  nur  dekorativ  aui  und  ündct  ihre  einzige 
Organbttk»  in  der  Ubni^  dei  trango:  Hob  Mldtch  vor,  Kniebeuge, 
rechten  Haden  und  FuB  heben,  gleidiKeitig  linba  HadEen  heben  und 
lenken,  und  umgekehrt.  Dm  ift  der  ente  ichüditeine  Anfiuig  dei  fotn- 
Sfinachen  Coup^. 

Das  Gleiten  wird  niemals  scharf  präzisiert,  da-*  Sprin^n  interessiert 
fast  nur  als  \'cr7irrung.  Die  Verzierungen  ünd  in  dieser  barocken  Welt 
eine  der  größten  Liebhabereien.  In  zahlreichen  Gestalten  schwirren  sie 
Über  den  Rhjrthmns  hin,  setzen  sich  auf  befonugte  Stellen,  schattieren 
die  Intervalle^  Inlden  Grundmotive  ta  Variationen  nm,  die  sdbatSndigen 
rhydimischen  Wert  gewinnen.  Man  liebt  sie^  aber  man  rubriziert  sie 
nicht;  die  Lehrbücher  schütten  ihr  Füllhorn  aus.  Selbst  über  den 
prinzipiellen  Unterschied  der  beiden  natürlichsten  Springbewegungen, 
derjenigen  mit  dem  nichtmarschierenden  Fuß  und  derjenigen  auf  das 
marschierende  Bein,  ut  man  sich  noch  nicht  klür.  Jener,  der  Sprung 
auf  dem  Stdibcint  ludfit  auppettcs  dieier,  der  Sprung  auf  dai  Sdureitbdn, 
heißt  trabucchetto.  Der  »ppetto  wird  wie  ein  Auftakt  behandelt,  der 
trabucchetto  wie  eine  gd&fipfte  Riprese.  Ent  die  Franzosen  sahen  die 
Pendants  im  Contretemps  und  im  Jet6. 

Man  hat  den  kleinen  Hüpfer  mit  beiden  Beinen,  den  balzetto.  Den 
großen  mit  Drehungen  und  richtigem  Fallen  auf  die  Zehen,  Kniebeuge, 
Aufrichten :  salto  tondo  iu  aria.  Den  Salto  rivcrso  beginnt  man  mit  dem 
aottopiede,  dem  duns&irt^en  Anfsdlendem  des  Fußes,  das  ebeafaOt 
noch  lange  nicht  die  sdbetiindige  Bedeutung  d«r  spateren  französischen 
Schule  besitzt.  Ein  Sprung  mit  Berühren  von  Quastenschnüren,  salto 
dei  fiocco,  ist  eine  besondere  Liebhaberei  der  Zeit  und  bd  Negri  aus-  ^ 
führlich  abgebildet.  Die  beherztesten  Verzieningssprünge  sind  die 
Kapriole,  bei  denen  man  in  der  Luft  die  Schritte  wechselt,  oder  nur  halb 
anschliciit,  oder  kreuzt.  Diese  Epoche  kennt  also  schon  sehr  gut  unsere 
Entrechats,  die  intrecdate,  md  ü»  benennt  die  Kapriolen  genau  wie 
wir  nadi  der  Anzahl  der  Luf tschritte  in  teczo^  quarto^  quinto^  und  so  fort. 
Es  waren  die  kflhntten  aller  Fiofituien,  die  virtuose  Tanskfimtler  in 
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ihren  Mntaiizeii  zum  betten  gaben:  die  KombinaticNi  von  Sjming  mit 

Schritt.  Negri  zählt  schon  fünfzehn  Arten  davon  auf.  Aber  man  ist  sich 
dieser  Kombinatinn  wiederum  nicht  bewußt.  Die  Praxi?  schuf  diese 
Dinge  ganz  von  selbst,  sie  schuf  sie  fast  in  denselben  Formen  zu  allen 
Zeiten,  die  Möglichkeiten  waren  nicht  so  reichlich^  es  erschöpfte  sich 
das  Repertoire  der  Schritte,  Sprünge  und  Drehungen  sehr  bald.  Es 
natendiicden  ikh  nnr  die  Wertsdiitzungen  und  Durchbildtti^en  det 
eiitzdnen  Mottre^  und  in  ihrer  Auffanung  prSgte  sich  der  Stil  tut.  Auch 
diese  Architektur  arbeitete  mit  dner  beschränkten  Anzahl  naturlicher 
Ausdrurksformen,  die  sie  ?tet?  mit  neuen  Sinnen  ordnet  und  abwechselt. 
Die  Harmonie  des  ganzen  Tanics  geht  ihr  über  alles.  Der  'I'anz  ist 
ein  architektonisches  Kunstwerk,  die  Reverenz  ist  wie  die  Palastiür  — 
lagt  Caroso  —  Eingang  und  Ausgang,  Schritte  und  Bewegungen  ordnen 
•idi  WD  «e  in  gleidmiifligster  VerteÜuag  linker  und  rechter  FüBe  m» 
die  Symmetrie  der  Fenner. 

Ich  nenne  einige  andere,  kleinere  Sprung-,  Gleit-  oder  Schlag- 
Teraerungen  Trito  mlnuto:  drei  kleine  seitliche  Sprünge  mit  ungleich 
stehenden  Füßen,  ini  Gegensatz  zu  den  Balzetti  a  piedi  pari.  Drei 
Trabucchetti,  links,  rechts,  links  mit  Fußkreuzung  ist  der  Groppo. 
Tremolanti:  schnelles  Fußbewegen  in  der  Luft.  Costatetto:  die  Füße 
ichlagen  ndi  abwechidnd  tätlich  aut  ihrem  Fbtz  heraus.  Campandia: 
dai  eine  Bein  schwingt  glockenartig  vor  und  hinter,  während  dai  andere 
dazu  zoppetti  macht.  Recacdata:  man  schlägt  chan^rtig  mit  einer 
Campanella  das  andere  Bein  heraus,  also  ein  heftigeres  sottopiede,  während 
der  Cambio  oder  die  Scambiata  als  ein  leichteres  Ansetzen  und  Aus- 
gleichen der  Füße  verstanden  wird.  Ein  Methodiker  hätte  diese  Gruppe 
an  die  einfachen  Anschlußschritte  und  die  wiegenderen  Balances  an- 
geidiloMen.  Die  P^s  gab  den  Tremdants  und  den  OunpaneUen  b»- 
londeren  Vorzug. 

Eine  Verziemngsgruppe  anderer  Art  beschäftigt  die  FuBipitzen  und 

Absätze.  Punta  e  Calcagno:  man  senkt  abwechselnd  Spitze  und  Ab- 
satz., während  das  andere  Bein  zoppetti  macht,  ßattuta  di  Piede:  auf 
Boden  schlagen.  Schisciata:  vor  mit  Absatz,  hinter  mit  Spitze  gleiten. 
Die  Battuten  und  Schlsciaten  sind  Motive  des  volkstümlichen  Kanarien- 
tanzei,  die  man  in  die  lebhafteren  Salnntlnze  aulnalun.  Die  Hanpt- 
▼erzierung  der  tpiteren  Epoche,  da»  Battement»  daa  triUerartige  Be- 
rühren der  F&fie^  tritt  nur  beiläufig  auf  und  ist  prinzipiell  noch  nnb*> 
kannt.  Denn  man  wurde  eine  Beziehung  des  einen  Fußes  zum  andern, 
die  nichts  als  dekorativ  ist,  nicht  reclit  verstehen;  man  begreift  sie  nur 
sozusagen  kausal,  als  Auslosung  des  Schrittes  oder  des  Absatzhebens. 
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Die  Drehung  enchcint  all  feite  Form  zunidist  nur  sehr  vereinzelt, 
später  bei  Negri,  dem  Virtuosen  aller  Verzierungen,  bringt  sie  es  au! 
zehn  Arten.  Der  Name  für  diese  älteste  Pirouette  ist  Pirlotto  oder  Zurlo 
und  m.in  vollendet  sie  auf  der  Spitze  des  linken  Fußes,  nach  links,  indem 
man  den  rechten  liUeii bogen  etwas  spreizt,  eine  der  seltenen  Angaben 
ffir  Annhaltnng,  die  erst  ganz  allmäliKch  in  die  Harmonie  der  Tans- 
bewegui^  methodiich  einbezogea  wird.  Der  SdiluB  der  Krouette  mit 
Elniebenge  und  geradem  Rumpf  gehört  unter  die  festgelegten  End- 
tteUungen  und  Uberführungen  der  Bewegung  in  die  Ruhe,  die  wir  fast 
bei  allen  diesen  Motiven  und  Phrasen  in  ähnlicher  Weise  angegeben 
finden.  Die  Ausbildung  der  Kadenz  ist  stets  eine  besondere  Herzens- 
angelegenheit primitiver  rhythmischer  Kulturen,  während  die  genaue 
Oxganiiation  der  Vorbereitun^tellung  mehr  in  den  Schulen  beobachtet 
wird,  die  das  log^die  tiad  methodtiche  Prinzip  in  der  Bewegungslehre 
▼oranstdlen.  Negri  beginnt  die  Lehre  mit  den  fOni  Kadenzen,  sowie 
man  später  mit  den  fünf  Positionen  anfing. 

Alles  Figurenwerk  ist  eine  Diminution  der  Schritte,  ein  Einschalten 
und  Zwischenleg^n  lebhafterer  Bewegungen,  für  die  der  Ausdruck  Contra- 
tempo gebräuchlich  ist.  Da  in  dieser  Zeit,  wie  noch  zu  zeigen  ist,  nichUh 
an  IntereiM  den  Sdirittiiolgen  und  Andnanderreihnngen  des  Vorwärts 
und  Rüdewirts  gleichkommt,  bestehen  auch  die  eigendicfasten  Ver- 
zierungen in  soldken  pioportional  gdiuppelten  Pas,  die  man  geradezu 
fioretti  nannte.  Caroso  leitet  den  Terminus  von  üore  ab,  später  ab 
französisches  Wort  fleuret  vergißt  es  seine  Herkunft,  es  erinnert  sich 
gewisser  Ähnlichkeiten  im  Fechtsport  des  Floretts  und  vermischt  sich 
mit  diesen  zu  einem  pas  de  fleuret,  bei  dem  allerlei  Beziehungen  zu 
ilenr,  fleuret  durcheinender  klingen.  Den  Fioretto  ordinato  ma^t  man 
auf  diese  Wdse:  man  hilt  den  Linken  vor  und  bringt  ihn  springend 
wieder  zurück,  der  Rechte  stdit  auf  der  Spitzig  der  Unke  treibt  mit  der 
Spitze  den  Rechten  vor,  worauf  das  entgegengesetzte  Spiel  beginnt. 
Es  ist  nichts  als  eine  feinere  Art  der  Recacdata.  Mnrht  man  es  seitlich, 
fiancheggiato,  so  tritt  die  zierliche  Fußkreuzung  ein.  Außerdem  kann 
man  den  Fioretto  mit  abwechselndem  Fußschlag,  battute  al  canaho 
focUich  venderen.  kennt  noch  andere  Fayons,  die  den  Takt 

«ngenehm  durchkrenzen.  Der  spätere  pas  de  fleuret  hat  von  dieser 
kampandlenartigenlRgttration  der  italienischen  Renaissance  nichts  zurüdc- 
behalttOi  er  wird  ein  vielfach  variierter  Dreiachritt  im  Boorr^cschema, 
«den  man  eher  mit  Fechterstenungen  vergleichen  konnte. 

Die  Grundlage  für  alle  diese  anmutigen  Künste  des  Springens,  Fort- 
ichlagens,  Stampfens,  Beinschwingens,  aus  denen  sich  die  kolorierenden 
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Motive  10  mannigfach  zanmaiensetzen,  bilden  die  eigentlichen  Schritt« 

fol^f(?n,  die  schließlich  den  wichtigsten  Teil  der  altitalicnischen  Tänz- 
le hrc  darsi eilen.  Da  man  nicht  von  der  rhythmischen  Methode,  sondern 
Ton  der  Praxis  ausging,  mußten  alle  Bewegungen,  die  nicht  dringend 
nötig  waren  zur  tanzmäßigen  Körpergeste,  wie  Akaddentieik  um  dieie 
Sdirittfolgen  liaumspielen.  Die  BtHtncH  ron  den  Kondnenzen  bot  xa 
den  Puntaten  liobea  nch  ab  Zäsuren  besonder«  nurkmt  hervor.  Die 
großen  Sprünge,  die  aus  der  Ge^Uarde  kamen,  wurden  etwas  eifriger 
lod'fizifrt  als  die  kleinen,  die  nur  2U  illuminieren  hatten.  Die  Chasj^s 
von  den  einfachen  Sottopiedes  bis  zu  den  Recacciaten  und  Fioreiu  liefen 
bei  ihrer  Bedeutung  für  die  Schrittfolge  überall  mit  unter,  ohne  daß 
man  ihren  Zusammenhang  feststellte.  Nodi  weniger  achtete  man  auf 
die  prinzipielle  Wichtiglceit  von  Beag-  and  von  Gldtscfaritten»  die  wie  die 
Scfalagmotive  oder  Penddbewegungen  der  Ffifie  und  Beine  nnr  kolo- 
rierten. Man  nahm,  was  tich  in  alten  Tabuen  eingeführt  odcar  in  neuen 
hinzu  gefunden  hatte,  wünschte  I:einesweErs  den  Wald  die^ser  zahllosen 
Motive  zu  lichten  und  lehrte  unermüdlich  die  Schrittfolgen,  die  sich 
aus  der  Übung  der  Pavanen  und  Gagliarden  als  typisch  empfohlen 
hatten.  Schon  äußerüch  nehmen  die  Darstellungen  dieser  Bewegungs- 
komplexe und  ihre  Verteilung  auf  <fie  Taktzahl  in  den  italienischen 
Tanzbfidiem  den  weitesten  Raum  ein.  Die  dnque  passi  der  Gagliarde 
werden  schlieBJidi  der  Rahmen  für  die  ganze  Lehre. 

In  deiner  ersten  Auflage  kennt  Caroso  vier  Arten  von  Schritten: 
die  gravi,  riciuige  Favoneggiandoschrittc  mit  Strecken  und  Heben,  jeder 
Fuß  auf  einen  Takt,  und  dieselben  presti  alle  Cascarde  noch  einmal 
so  schnell.  Die  Passi  larghi  fermad  in  Gagliarda  sind  mit  Kniebeuge 
verbunden  und  redit  beweglich,  sie  dauern  den  ganten  Gagliardentsk^ 
halbtakt^  nennt  er  sie  Passetti.  Drei  Gravesduitte  mit  Fußanlcgen, 
natürlich  immer  mit  Heben  und  Senken  der  Hacken,  sind  der  Dopfno 
grave,  der  alte  Doppclschritt;  bei  halbtaktigem  Maße  minimo  zubenannt. 
Die  Schrittfolgen  komplizierterer  Art  heißen  seguiti.  Der  „Seguito** 
rechnet  als  Bewegung  meist  nur  drei  Takte  oder  Schläge,  im  vierten 
bleibt  man  gern  stehen,  hebt  das  Bein  oder  schließt  an,  wie  beim  ge- 
wöhnlichen  Doppdschritt»  der  im  MaBe  dem  seguito  oidinario  ent- 
spricht. SpeaaatcH  also  gMetltt  ist  die  AnschluBförm  des  Gehens,  das 
Anriehen  des  hinteren  Fußes  an  den  vorderen,  ehe  er  den  Schritt  fort- 
setzt, verschönert  durch  -das  puntaterhrdarcicrende  Heben  und  Senken 
der  Hacken:  es  ist  der  alte  semplicc  S  hntt.  In  dieser  Weise  setzt  sich 
der  ungemein  verbreitete  „seguito  spezzato"  zusammen.  Der  „seguito 
semiduppio"  ist  eine  Mischgattung  und  besteht  aus  zwei  wirklichen  und 
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xwei  getdltcn  Schritten.  Der  „«eguito  trangato**  nudit  drei  Schritte 
mit  Kniebeuge  und  tdUieOt  eis  4  einen  Zoppmo  mit  voigeitredcteni 
freien  Bein  an.  Der  „seguito  scono'*  hat  statt  der  rief  großen  acht 
kleine  halbtaktige  Spitzenschritte.  Der  »»seguito  battuto  al  canario" 
verziert  sich  mit  den  beliebten  Kanariengleitem  a'jf  Absatz  vor,  auf 
Spitze  hinter,  und  kann  wieder  mit  dem  spezzato  kombiniert  werden. 
Ein  ,,seg\iito  finto"  markiert  die  Schritte  in  verschiedenen  Arten  gra- 
ziteen  Schrittuetens. 

So  viel  itt  Uar,  daS  dieser  vielflltige  teguito  eine  der  hauptsich- 
tldiiten  und  natfirlichsten  Versbildungen  des  Renaissancetanze»  wurde: 
und  zwar  der  Vers  des  Zwei-  oder  Viertaktes  mit  der  Zisur  auf  4, 
unter  Umständen  auf  den  Tn'peltsl't  des  Nachtanr«^  üb<*rtra;^en.  Das 
Gegenstück  dazu  sind  die  behenten  und  noch  viel  reicher  zu  nuan- 
cierenden Cinque  passi  der  Gagliarde.  Sie  sind  der  normale  Tanzvers 
des  Drd-  oder  Sechstaktes.  Der  normale  Seguito  um^t  vier  große 
oder  kleine  Takte  m  zwd  Schlägen,  die  Cinque  patri  xwei  Takte  zu 
drei  Scbälgai.  Dort  Ucgt  die  2äiur  nonnalerwdae  auf  vier,  hier  auf 
fünf  und  sechs,  auf  der  vielerörterten  Gagliardenkadoiz.  Die  Qnque 
passi  treten  bei  Cnroso  bereirs  in  einer  ?ebr  wenig  ursprünglichen,  nicht 
übel  proportionierten  Form  auf:  Zoppetto  rechts,  linken  heben,  Unken 
flach  senken,  rechten  hinten  heben,  rechte  Spitze  an  linken  Absatz, 
linken  heben  und  nach  rückwärts  führen,  rechten  vorn  heben  und  nach 
hinten  zieben,  Kadenz  mit  Kniebeuge:  ftdgt  die  Umkdming.  Bei  der 
Kad«a  llllt  man  in  iSe  Stdlong  mit  voigeietztem-  Fuß.  Man  b^dft, 
daß  hier  dne  iußeitt  kultivierte  Variation  des  Gag^iardenschrittt  vor- 
liegt, den  Arbeau  uns  in  seiner  primitiven  Struktur  darlegte.  Man 
würde  ihn  ohne  Arbeau  nicht  verstehen  können,  nicht  einsehen,  daß 
es  sich  um  vier  verzierte  Schritte  mit  einem  Schlußsprung  handelt,  die 
der  Grundvers  der  sechs  Gagliardenschläge  sind.  Diese  Variationen 
tind  der  Mode  nnterworf ca.  In  der  enten  Auflage  fügt  Caioio  noch  zwei 
Arten  hinzu,  eine  Tour  toprapiede  mit  tdtfieh  geneigtem  Kteper,  eine 
andere  mit  passi  intrecciari,  also  Kreuzungen  und  Vettchränkungen;  es  ist 
bezeichnend,  daß  er  in  der  r.weiten  Auflage  diese  Formen  wieder  ausläßt. 

Die  Unterschiede  der  ersten  und  zweiten  Ausgabe  müssen  gerade 
auf  diesem  theoretischen  Gebiete  beachtet  werden.  Sie  zeigen  die 
Systemlosigkeit.  Ich  sagte  schon,  daß  die  Ripresen  fehlen.  Vier  Kon- 
tinenzen findet  man  statt  zweier»  drei  Pnnttti  statt  zwei,  Ißnf 
statt  vier,  zwfilf  Segoiti  statt  acht.  Die  Taktöntcilung  ist  verändert 
nnd  präzisiert.  Einiges  ist  verlängert,  und  einiges  verkürzt.  Ein  Seguito 
doppio  enthält  jetzt  aecha  Bewegungen:  zwei  tiabucchetti  nach  ünb 
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und  redxtt  rockwSrts  mit  etwas  beugen,  einen  kurzen  linken  und  drai 
langsame  rechte  Schritte.  Der  Doppio  all'  Italiana  ist  der  alte  gewöhn- 
liche viertakrige  dreifache  Geradeschritt  mit  Anschluß  und  Beugen  auf 
vier.  AUa  Spagnuola  hat  er  fünf  Schritte  und  den  Anschluß,  AUa  Fran- 
cese  setzt  er  sich,  aus  zwei  Sprungschritten  links  hinter  und  rechu  seitlich, 
drei  Schritten  tot  nad  dnem  AnichhiB  ziuunmen.  AU»  aind  wach- 
idnde  VenbÜdungeii.  Die  Nmen  tdiwiiikcs  oft  to  mric,  da0  man 
Widenprodbe  komtruieren  Innnte.  Von  Auflage  m  Auflage  treten  neue 
Experimente  hervor.  Die  Diminurionen  werden  schärfer:  der  Segnito 
scorso  has  jetzt  zehn  kleine  Zehenschritte  statt  acht.  Ein  besonderer 
Seguito  finto  spezzato  mit  Sprung  auf  dem  Linken  und  Zurück-  und 
Vorschlagen  des  Rechten  in  die  A  piombo- Stellung  (Gleichgewicht, 
Aplomb)  wird  fBr  den  Alu  \^ttoria-Tanz  empfelden.  Ein  Spezzato 
alterato  alla  £ranccie  ihnlidier  Straktor  wixd  im  BaUo  ddla  Regina  di 
Fianda  gebraucht.  Ein  Spezzato  alterato  doppio  ist  eine  Versbildling 
ffir  zwei  Tripeltakte,  könnte  also  wie  gewine  auf  den  Tordiglione  über- 
tragene segiiiti  als  Gagliardenvariation  verwendet  werden.  Andere  Verse 
crlindet  Caroso  selbst.  Der  Dattile  (~  w  ist  ein  Sprungschritt 
(erster  Takt)  und  zwei  schnelle  Schritte  (zweiter  Takt).   Der  Spondeo 

(-:  )  zwei  lange  Schritte  je  in  einem  Takt.  XKe  Ghinia  «etzt  nch  ans 

Zoppetti,  Tnibucchetti  und  Kadenzen  zviammen.  Der  Corinto^  der 
Destice,  der  Saffioe  nad  —  oft  mißverständlich  verbildete  —  Termini 
t&t  Kombinationen  von  Ripresen  mit  Sprungschritten. 

Wir  können  ]<^i:rt  das  baroclre  Reich  altitalienischer  Tanzarchltelttir  yc-nWc*  äf*  ttt^ 
einigermaßen  übersehen.  Versbildungen  in  Schritten,  rhythmisierte 
Schrittfolgen  —  das  ist  das  Interesse  der  Zeit.  So  hat  es  sich  aus  der 
Praxis  gebildet.  Die  Bewegung  als  geschweifte  Kurve  iit  der  Schmuck, 
die  talttmaßige  Phraie  der  Schritte  ist  die  gelehrte  Kunst,  ein  Uber^ 
tragen  der  Metrik  auf  den  bewegten  Körper,  kein  Entfalten  dtt  fiewe- 
gungskonstrukrion  aus  den  Gelräken  und  Gliedern.  Die  zwd  großen 
Verstypen  des  Seguito  und  besonders  der  Cinque  passi  sind  i  2  3  (4) 
und  I  2  3  4  (5  6):  dort  wird  aus  dem  geraden  Takt  der  ungerade,  hier 
aus  dem  ungeraden  der  gerade  kultiviert.  Mischbildungen  machen  diese 
raffinierten  Verse  noch  koketter.  Der  Seguito  erscheint  im  Rahmen  des 
Txipdtaktcs  und  die  Ffin&chritte  werden  zeitweise  als  zwei  Sduritte 
aufgefaßt  und  gelehrt.  Die  wichtigste  Zierde  der  Schrittfolgen  sind 
die  immer  und  immer  wieder  gepriesenen,  sich  schlingenden,  sich  bie- 
genden, sich  v.iegcndt-n  Pavonneggiandi,  das  Sichbrüsten  und  Sich- 
zeigen^  das  sich  in  den  verschiedenen  Balancemotiven  stilisiert.  Die 
häufigste  Diminudon  der  Schritte  ist  das  Motiv  des  verkröpften  An- 
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tNUiiiM^  du  lieh  gerade  im  FnflMieii  und  PaTOmwggtoim  m»  ichOa 
ftvtlfist:  angeregt  durdi  die  alteo  tcmpUd,  die  Antdüufiichritte,  ytx- 
fdneit  et  lidi  zur  Smumessa,  dem  bloßen  zarten  Fußanstellen  und  zum 
künstlichsten  Sottopiede  und  Chass^  in  all  den  Fioretti.  Zwischendurch 
spielen  die  kleinen  frill(?nd<*n,  schattierendrn  Verzierungen,  die  Schleifer 
al  canario,  die  Hüpfer  und  Sprunge  als  Auftakte  und  Kadenzen,  die 
Drehungen  und  die  Pcadelschläge.  So  baut  sich  uns  aus  den  wech- 
•db^n  iind  ungeordneten  Exerzitiea  det  Cifoio  die  kfüue  Wdt  der 
SlteiteB  Bewegungsrhythmea  liviliiierter  GetcUsdult  auf. 

Das  Barocke  in  diesem  Bau  ist  nicht  die  Folge  einer  verfeinerten 
2^chnungs-  und  Gliederungsmethode,  sondern  dne  Art  primitive  Kon- 
fasion, ein  Wuchern  der  Praxis,  die  ihre  Theorie  noch  nicht  gefunden 
hat.  Die  Fülle  der  MögüchUucu  wird  nicht  bezwungen:  das  Ende  einer 
Kultur,  die  auf  Frankreidu  ordnende  Hand  wartet,  um  ein  neues  Leben 
beginnen  ZU  btamen.  Man  vergleiche  Ncgrit  wilde  Fhantitte  mit  CaitMO. 
Die  Gnudlage  iit  dieselbe,  die  Fdalichkeit  in  Einaelheiten  der  Fufi* 
distanz  und  Fußsetzung  oft  größer,  die  Wndbeningen  geradezu  asiatisch. 
Es  wird  weiter  variiert.  Die  Cinqiie  passi,  jetzt  der  Rahmen  der  ganzen 
Lehr«',  treten  zunächst  in  der  ursprünglichen  Form  von  vier  Spring- 
schritten mit  der  Kadenz  bei  fünf  und  sechs  auf,  aber  sie  sind  sofort 
derart  tigurationslüstern,  daß  sie  den  ganzen  Apparat  der  Diminutionen 
tt&d  Koloraturen  in  ihren  Dienst  zwingen.  Die  Fioretti,  die  Kapricdeu 
und  Firouettea  werden  unheimlich  ansffihrUdi  und  spezialisiert.  Diese 
\^rtuosa  fällen  den  Raum  von  zahllosen  Seiten,  die  man  in  der  Ver- 
wirrung der  geschilderten  FußkGnste  mdit  mehr  ruhig  lesen  kann.  Sie 
werden  auf  die  Gagliarde  bezogen,  es  erfolgen  die  Eintragungen  in  die 
Cinque  pas&i,  die  Zusammenfa?sim.;cri  mehrerer  Fünfschritte  und  noch 
einmal  geht  die  unermüdhche  Mutation  los.  Je  mehr  Contratempi, 
Taktauilösungen,  Taktverkleinerungen,  desto  besser.  Nor  ein  Lexiko- 
graph fähig,  diese  letzten  nichts  al*  virtuosen  und  wohl  vielfodi 
papiemen  Figurationen  nadtzuzeichnen,  die  über  das  Gebinde  des 
Riaiaissancetanzes  hnlt]  s  ausgeschwärmt  sind. 

Auch  Vater  Arbeau  hat  noch  kein  System  im  Leibe,  aber  der  Zug 
zur  Vereinfachung,  der  die  Tanzkunst  in  Frankreich  renovieren  sollte 
und  der  in  dem  französischen  Tanzbüchlein  der  Margarete  von  Oster- 
reich sich  schon  bemerkbar  machte,  ist  unleugbar.  Die  Branles  als  Ba- 
Iano6s  mit  geschlossenen  Ffifien,  die  Rq>rises  als  eine  trillernde  Balanc^ 
form  i  la  tremolanti.  Simples  als  Anächlußschritte^  Doubles  als  drn 
volle  Schritte  mit  Anschluß  (der  gewöhnlidie  Seguito),  die  Pteds  points 
oder  lup$f  die  geschlossenen  odör  gespreizten  FuBsteUungen  (als  Ur* 
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formen  der  späteren  Positionen),  verschönt  durch  Schrägstellen,  picd 
oblique  oder  Kreuzung,  pieds  croisb,  die  marque  pieds  alt  Aufsetzen 
der  Spitze  nnd  maiqae  taloiis  ab  Aufictzen  des  Hadteni,  die  EatretaiUet 
ab  Chatt^  oder  Sottopiedi,  das  hochgdialtene  Bein  nach  vom  gitvt, 
nach  der  Seite  ru  de  vache,  nach  hinten  ruade,  die  großen  und  kleinen 
Sprünge,  das  Fleuret  als  abwechselnde  Beinhebung,  die  Mignards  als 
kleine  Hüpfschritte,  die  Kadenz  und  die  Posture  —  das  ist  sein  ganzes 
Repertoire,  in  dem  noch  embryohaft  die  Anschauung  der  späteren  fran- 
zösischen Schule  von  den  Stellungen  und  Bewegungen  eingeschlossen  ist. 
Die  hdfiKhe  Überwndienuig  lit  nvie  im  Tanze  «elbtt  ao  andi  in  der  theo- 
retisdien  Ansdiannng  «ner  provinzidlcvi  Sdilididieit  gewichen,  .ans  der 
neae  Formen  dem  Licht  zustreben  wollen. 


1 

enn  ca  noch  eines  Benreises  bedurfte,  da0  die  Scfarittan-  ju^ 
schauni^  der  Renaissance  nicht  ans  der  Anatomie  der  ctmtwMt 

Bewegung,  sondern  aus  der  Praxis  der  TSnze  und  Tanz- 
motive sich  bildete,  so  sind  es  die  Anfänge  der  Tanz- 
schrift. Man  denkt  nicht  daran,  die  Schritte  selbst  auf- 
zunotieren und  aus  ihnen,  wie  es  später  die  Schule  des  Bcauchamps  tat,  in 
laufender  Folge  das  graphische  Bild  des  Tanzes  zusammenzusetzen.  Son- 
dern man  bdiUftsidi  mit  derChüfrierung  häufig  wiedericdurender  Phrasen, 
die  man  in  einem  Zeichen  andeutet.  So  sdirdbt  der  Lehrer  der  Margaret 
Ton  Osterreich,  so  schreibt  Negri,  der  wenigstens  für  die  Hauptbewegungen 
seine  Chiffem  hat,  so  schreibt  Arena,  der  uns  sechzig  Tänze  auf  zwei  Seiten 
stenographisch  aufzeichnet,  so  schreibt  nach  seinem  Vorbild  Arbeau,  der  die 
Reverenz  mit  groß  R,  die  Reprise  mit  klein  r,  den  Branle  mit  b,  Double  mit 
d.  Simple  mit  s  chiffriert  und  darum  in  einer  Zeile  den  ersten  Teil  des  Basse- 
tanzes  so  notieren  kann;  Rbssdrdrbssdddrdrbssdrb^c  (conge). 

Es  ist  dne  Art  vnzatUdier  riumlicher  Auflassung  der  Motive»  die 
der  Natur  der  Renaissance  entspricht.  Man  sieht  im  Tanze  nicht  nnr 
auf  die  einzelne  räumliche  Bildmäßigkeit  des  Körpers,  sondern  man 
faßt  sogar  die  Phrasen,  ja  den  ganzen  Tanz  als  eine  Art  tektonischer 
Einheit  auf,  den  man  auf  das  Peinlichste  in  die  Takte  verteilt,  gleichsam 
ein  sichtbares  Bild  der  misura  schaffend,  die  in  der  Musik  ihr  rhyth- 
nüsches  Nacheinander  •  abwickeln  mnfi.  Damm  ersdiSpft  man  den 
Tanz  nicht,  man  bahnt  ihn  vidmehr  eitt  an»  • 
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Am  Takte  richtet  sich  der  Tanz  auf,  er  ist  die  Übertragung  det 
Metrums  auf  den  Körper.  Der  alte  Ebreo  nennt  ala  erste  Regel  die 
misura,  das  Takthalten  und  als  letzte  folgt  erst  nach  dem  „Gedächtnis**, 
der  „Ranmredinung",  der  „Idchten  Hakung",  der  „VerzierungtkuMt" 
das  nofimento  ocwporeo.  Man  lese»  wie  Tendunitst  er  leinen  ScJiiilem 
die  Sicherheit  det  Taktes  einübt :  ent  tanze  man  mit  dem  Takt,  dann 
gegen  ihn,  dann  versuche  der  Musiker  den  Tänzer  aus  dem  Takt  und 
schließlich  sogar  aus  dem  Gegentakt  zn  biingea  —  wenn  nun,dai  alles 
übersteht,  hat  man  die  intelligenza. 

In  seiner  zweiten  Auüage  will  Caroso  —  es  ist  die  älteste  Probe 
einer  Tanxw^gutchnung  —  scineD  Omtnpaiio  nnovo,  der  in  Hand-  und 
Kettentouren  zwischen  drei  Paaren  mit  Paiü,  Segidti,  Puntati,  Conti- 
nenze  ausgeführt  wird,  grapliisch  deutlich  machen.  Er  zdchnet  dabei 
alle  Wege  mit  einem  Mal  ein,  er  faßt  den  Verlauf  des  Tanzes  ab  räum- 
liche Einheit,  er  gewinnt  aus  den  sich  folgenden  Figuren  eine  große 
Gesamtfigur,  die  als  sauber  gestochenes  und  verziertes  Ornament,  eine 
Art  stilisierte  Rosette,  vor  uns  daliegt.  Es  ist  ihm  wie  ein  Gedicht,  das 
am  dem  xeitliclien  lUiTtlumis  för  Auge  und  Oiir  in  den  liumlichen 
fibenetzt  wird,  die  Tdctonisiemng  einer  Strophenfislge  unter  bildmiOiger 
Umgrenzung,  ganz  im  Sinne  des  Humanismus.  Die  Schrittfolgen,  nach 
Versmustem  gebildet,  „Spondeo"  und  „DattUe",  sind  hier  eingezeichnet» 
darüber  aber  ist  der  Titel  gesetzt:  II  Contrapasso  fatto  con  vera  mathe- 
matica  lopra  i  versi  d'Ovidio.  Ein  Symbol  der  ganzen  Epoche. 


kehr  geschaffen  werden.  Die  alten  italienischen  Tänze,  die  Pavanea,  die 
Gagliarden,  die  vornehmen  Amateurtänze  Alta  Regina,  Alta  Gonzaga,  alle 
Bassetinze  und  ihre  Gegenspiele  aus  der  Volksfiberlieferung,  die  Moresken 


Ott  Emaekm 


ie  Lehrbficher  des  GeseUschaftitanzes  machen  im  sieb- 
zehnten Jahrhundert  eine  Pause.  Es  ist  die  größte  Paus«^ 

die  sich  in  ihrer  Folge  beobachten  läßt,  und  sie  fällt  ge- 
rade in  dieZei^  da  die  wesentlichen  Theorien  und  Prak- 
tiken des  neueren  Gesellschaftstanzes  im  mondänen  Ver- 
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und  Kanaricn  waren  vergessen.  Sie  lagen  e!nc;?'8argt  in  den  Lehrbüchern 
des  Caroso  und  Negri,  die  niemand  mehr  aufsclilug  und  niemand  mehr  ver- 
tundeu  hätte.  Jenes  amüsante  Lehrbuch  des  Mönches  Arbeau,  das  1588 
ia  der  fringgtbchenProviM  «ndiienen  war^lebte  nodi  wie  in  femer  Ahnen- 
hohdt»  tber  man  betoB  nidit  vid  Exemplere  «lavoii»  man  Im  et  niemab. 
Die  Renaissance,  die  in  intensiver  Arbeit,  aber  ohne  rechtes  System 
Tanze  und  Tanzlehren  bearbeitet  hatte,  blieb  in  der  dunklen  Ver« 
gangenheit.  Gewisse  Schrittfolgen,  gewisse  Grundanschauungen  wan- 
derten ihren  unmerllichcn  theoretischen  Weg  von  einem  Lehrer  zum 
anderen,  wurden  unmcrkhch  mit  den  neuen  Tänzen  verschmolzen,  eine 
neae  Fnzis  ging  yoa  Fraakreidi  «ni  und  fand  hier  ichlieBlich  ein  S7«tein, 
das  ridk  fUiig  zeigte,  andi  fiber  lolale  Intereiaen  «u  äner  Wdtangd^en- 
hcit  «ich  zn  entwickeln,  eine  Weltsprache  schöner  Bewegungen  zu  werden. 
Dieses  ganze  Absterben  der  italienischen  Tradition,  die  Neubildung 
der  Gesellschaftstänze,  die  enten  mündlichen  und  theoretischen  Syste- 
matisierungen füllen  das  siebzehnte  Jahrhundert.  Seit:  Arbeaus  mythi- 
schem Werk  war  m  Frankreich  mchts  über  Tanz  gedruckt  worden.  In 
den  achtziger  Jahren  des  aidxzehnten  Jahrhunderta  eiachien  Menetrien 
Schziltchen  Aber  das  Ballett,  aber  die»  hatte  auf  die  grofien  Verlndeningen 
des  Salons  keine  Rücksicht  ZU  ndunen.  Erst  1700  in  Feuillets  berfihmtem 
Tanzbuch  fließt  uns  die  neue  Quelle  für  die  französische  Kunst  des 
Gesellschaftstanzes,  dessen  Theorie  hier  fertig  durchgebildet  daliegt. 
Der  Tanz  war  reif  geworden,  wie  er  zu  allen  Zeiten,  bei  der  Cagharde 
nicht  anders  als  beim  Walzer,  eine  gewisse  Zeit  vegetierender  ir'raxis 
brauchte,  um  diese  Reife  acfaiiftitdlcriacher  Formierung  zu  erhalten. 
Im  Augenblidt,  da  die  Mode  nnter  tctnen  wediaelnden  Gestalten  aicfaer 
gewählt,  die  Ubergangszeit  überwunden,  die  Skala  des  höchsten  und 
niedrigsten  Gesellschaftstanzes  aufgestellt  iat,  Individuelles  und  Soziales 
«ich  reinlich  abgesetzt  hat,  greift  der  Lehrer  zur  Feder,  wahrt  die  Uber- 
lieferung, systematisiert  die  IkAcgungcn  und  Schritte  und  beeilt  sich, 
das  Schwebende,  Flüssige,  Momentane  choreographisch  festzuhalten. 
Die  bildnerische  TStigkeit  des  Tanzkünstlers  genicBt  nicht  den  Vorzug 
des  Plastiken,  im  Werlte  sdbst  uns  noch  nach  Jahrhunderten  zu  er^ 
freuen.  Sie  fließt  mit  den  Lehrstunden,  Soireen,  BSUen  in  den  Strom 
der  Zeit  aus.  Erst  wo  die  Furcht  um  ihre  sorgsame  Erhaltung  ihre 
Meuter  zwingt,  zti  schreiben  und  zu  drucken,  ist  un?  die  Möglichkeit 
gegeben,  das  schwebende  Bild  ihrer  beweglichen  Kunst  empfindend 
wiederherzustellen. 

Eine  unendlich  reiche  und  verfeinernde  Arbeit  liegt  in  den  Neu- 
bildungen dei  Tanzes,  die  das  siebzehnte  Jahrhundert  edebt^  ohne 
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sie  uns  aufzunotieren.  Eine  unerhörte  Entwicklung  des  Proportions- 
sinnes, eine  stetig  vorwärts  getriebene  Energie  in  der  Ausgleichung  der 
Gesellschaftsbedürfnisse,  ein  systematisch  immer  schärfere  Präzisieren 
der  beweglichen  Fhitik»  der  Hauptfoimen  dieser  fettUcfaen  Selbtttdun- 
•jneUtmut,  der  individudlen  Mfi^dikeiten,  liScfaster  tddiger  EzUmiTi- 
tit,  buntesten  VoUukamerals,  Zeremonialisierung  der  lieblichen  Provinz 
und  Entlastung  der  steifen  Höflichkeit,  alles  dies  war  eine  stille  und 
selbstzufriedene,  im  Augenblick  der  Feierstunde  ganz  aufgehende  Arbeit, 
die  die  franzöii'^rhe  Gesellschaft  vollführte.  Sie  fühlt  ihre  europäischen 
Kräfte  waciisen,  sie  ahnt,  daß  Itaiicm  ilrbschait  erst  von  ihr  zu  einer 
veipfliditenden  Kultur  erhoben  werden  toll,  daB  die  Gesetze  von  Pari» 
auf  Jahrhunderte  die  Gesetze  der  groBen  Wdt  sein  werden*  Die  fran** 
zosische  RenaissancearchitdEtur,  Louis  XIV.,  die  K^gcna,  Louis  XV. 
ist  ein  offenes  Derivatum  Italiens.  Die  französische  Tanzkunst  aber 
entwickelt  sich  so  selbständig,  daß  man  kaum  darauf  verfallen  würde, 
nach  ihren  italienischen  Anreeungen  7u  suchen,  wenn  sich  nichr  gerade 
in  ihrer  Umbildung  und  Eixttalcuüg  die  ganze  Größe  des  gcseiischatt- 
licheh  Genies  von  Fkxis  offenbarte* 

Nach  der  Hegemonie  der  Pavanen  und  Gagliarden,  Hef*  und  Hoch- 
tiUize,  des  Einzelpaartanzes  war  sdion  im  sechzehnten  Jahrhundert  der 
Reigen,  der  allgemeine  Tanz,  der  Wechsel-  und  Folgetanz  wieder  popu- 
lärer geworden,  wie  er  es  einst  gewesen  war,  ehe  der  Stil  der  ?Infe  dem 
sich  präsentierenden  schön  tanzenden  Paar  den  Vorzug  gegeben  hatte. 
Im  Büchlein  des  Arbeau  sinken  die  Bassetänzc  in  Vergessenheit,  und 
die  Gas^arden  sind  komunpiert,  neues  Leben  steigt  in  den  Branles  au^ 
den  Volksreigen,  die  aus  allen  Provinzen  geholt,  umgebildet,  Tendert 
und  in  eine  sich  verschnellemde  Suitenfdge  gebracht  werden.  Keine 
Vorstellung  haben  wir,  wie  sich  dieser  Prozefi  im  siebzehnten  Jahr- 
hundert im  einzelnen  fortsetzte.  Ein  internationaler  Strom  brachte 
neben  italienischen  Promenadentänzen  »panische  Sarabanden,  die  Cha- 
connen,  die  Passacaillen  mit  ihren  schweren  feierlichen  Schritten,  Ga- 
votten  und  Ri^udons,  Gigen  und  FoUen,  Boorr^es,  Passepieds  und 
Menuetts  in  die  Gesellschaft,  diese  ganze  Soie  von  Tlnzen,  wie  mt  sie 
immer  wieder  in  den  Festbüchem  der  Epoche  zitiert  finden,  aber  das 
mebte  davon  stahl  sich  langsam  in  das  Gebiet  der  reinen  Musik  hinüber, 
wo  es  selbständiger  seine  vielfach  nuancierten  Formen  pflegen  konnte, 
anderes  hinterließ  wie  Bourree  und  Rigaudon  und  Sissonnc  nur  einige 
Schrittnamen,  denen  man  später  als  fossilen  Uberresten  begegnet, 
mancherlei  wie  Sarabande  und  Gige  erhielt  sich  als  Etikett  für  die  figu- 
xiertea  Solotinz^  die  das  achtzdmte  Jahibundert  parsllel  mit  der 
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Buhne  in  der  feinen  Gesellschaft  kultivierte;  die  Gewohnheit  destillierte 
aut  der  Fülle  der  zugebrachten  Anregungen  einige  wenige  Formen, 
die  lidi  tcharf  Tonemaoder  absetzten  und  den.  haupttidilidLeik  Bedarf 
dedcten.  An  Ihnen  wird  gearbeitet»  sie  werden  hdfüdi  ttilisiert,  Uber> 
Uefeningcn  italienischer  oder  spanischer  Schrittfolgen  werden  in  dn- 
lachster  Verständlichkeit  auf  sie  angewendet^  und  der  neue  Paartanz 
des  grand  sii^cIp  ist  aus  dem  Reigen  geboren. 

Madame  de  Sevigne,  durch  deren  Briefe  merklich  die  Tanzlust  der 
Zeit  zieht,  schreibt  einmal:  „Mein  größter  Kummer  ist  der,  daß  Du 
nicht  idien  kmnst,  wie  man  die  Bourr^es  hierzulande  tantt*  &  ist  wirk- 
£ch  fibenasdicnd.  Bauern,  Biuerinnen  mit  richtigtfeai  Gehör  als 
Dn  und  mit  einer  Leichtig^dt»  einer  Geschicklichkeit  —  kurz,  ich  bin 
entzückt  davon/'  Madame  ist  so  entzückt,  daß  sie  jeden  Abend  eine 
Violine  und  ein  Tamburin  hesrellt  (die  Violine  ist  also  an  die  Stelle  der 
älteren  Schalmei  gerückt)  für  vier  Sous  und  sich  vortanzen  laßt.  Dies 
ist  die  Stimmung,  aus  der  die  großen  Tänze  der  Louis  XIV.-Epoche 
entstanden  sind.    Bauembraoles,  mit  höfischen  Augen  angesehen. 

Die  Bonrr£e  tdbtt  kßnncn  wir  als  Tanz  nicht  mdir  rdconstruieren. 
Si^lebt  in  unserer  Musik  als  fröhlicher  \^erviertel,  sie  erscheint  im 
achtzehnten  Jahrhundert  als  amateurhaft  figurierter  Solotanz,  sie  hinter- 
ließ den  Schr!Ttnami?n  für  die  Folge  von  einem  Beugschritt  und  zwei 
gewöhnhchen  Pas,  aber  ist  als  'i'anzform  so  schnell  dahinprp^angen,  daß 
sie  in  den  Lehrbüchern  nach  1700  nur  noch  wie  eine  alte  Schublade 
funktioniert,  in  der  nichu  mehr  zu  finden  ist.  Den  bretonischen  Passe- 
pieds, den  pottouidien  Menuetts  erging  es  besser.  Sie  eroberten  sich 
Jahrzehnte,  ja  Jahrhunderte.  Und  doch  ist  ihr  Schritt  Im  achtzehnten 
Jahrhundert  nicht  mehr  nuandert,  Passepied  wird  einfach  im  schnellen 
Menuettschritt  getnnzt.  Das  Menuett,  die  hnfische  Umbildung  deS 
Tripeltaktes  im  Reigen  von  Poitou,  bleibt  Sieger. 

Vor  dem  Menuett,  teilweise  gleichzeitig  mit  ihm,  blüht  die  Cou- 
rante.  Die  Courante  bdierrschte  etwa  die  erste  Hälfte  des  siebzehnten 
Jahrhunderts»  das  Menuett  b^nnt  in  der  zweiten.  Dit  Courante  und 
das  Menuett  sind  Etnzdpaartinze,  jene  ist  die  letzte  Erinnerung  an 
die  Epoche  der  Bastedance,  dieses  die  neue  Blüte  des  stilisierten  Branle. 
Die  Cn!3rante,  nicht  die  Mi^chhildunE-,  die  Negri  oder  Arbeau  einst 
darunter  verstand,  sondern  der  feierliche  Paartanz,  mit  gravitätischen 
und  g^chletften  Schritten,  den  das  siebzehnte  Jahrhundert  hebte,  ist 
solange  lebensfähig,  daß  sie  nicht  bloß  wie  die  Bourr^e  einen  bestimmten 
Pas  als  Erinnenmg  an  ihre  Popularität  vermacht,  sondern  zunlchst  noch 
als  gans  prlzise  formulierter  Tanz  in  den  ersten  Lehrbilchem  des  acht- 
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rehnten  JaKrKundert«  beschrieben  wird.  Das  Menuett  läßt  sie  aber 
bald  im  Rücken.  Seine  Theorie  beherrscht  das  ganze  Säkulum,  und 
von  der  Courante  bleibt  zuletzt»  wie  von  allen  einst  beliebten  Tänzen, 
doch  nur  das  Etikett  einer  Schrittfolge  übrig,  die  zu  den  Übungen  des 
Cöatemtoire  gdiArt. 

Idi  q^cdie  hier  nur  vom  ABgwnrinen.  Idi  mct  mir  tiif  die  Ncn-> 
Inldnng  des  Einzelpaartanzes  Kin,  den  die  Epodie  dei  großen  Ludwige 
seine  zeremonielle  Stimmung  aus  Uberlieferungen,  aus  Volksanregungen 
stilisierte.  Und  ich  muß  ebenso  schon  jetzt  auf  die  zweite  Reakrion 
des  Volksreigens  hinweisen,  die  im  Countrydance  um  1700  bereits  ein- 
tritt. Wie  Italien  von  Paris  auf  die  große  Welt  übertragen  war,  10  wurde 
jetzt  der  „englische  Tum"  durch  dieielbe  emalgymierende  Eultiir  all 
Contre  in  Tendbiedenen  Formen  dem  Bns^atrtans  an  die  Seite  ge- 
stellt. Der  stdfen  und  feierlichen  Aristokratie  des  alten  Paartänze» 
erwächst  ein  demokratischer  Rivale  im  Contre  und  Cotillon,  ein  Reigen- 
tanz aller  mit  allen,  wie  er  einst  schon  das  sechzehnte  Jahrhundert  in 
den  italienischen  Piantone,  Chiaranza,  dem  Blumen-  und  Huttanz  und 
den  französischen  rustikalen  Branles  amüsiert  hatte.  Jeder  stilbildende 
Tans  hat  leine  itaÜw  Epoche  vnd  leine  NachUinge.  Der  Braale  klingt 
(ni  int  liebcdmte  Jahihöwdert  nadi,  um  das  Memiett  abKoaetzen.  Du 
Menuett  reicht  bis  1800,  am  gleichzeitig  den  neuen  Contre  zu  erleben. 
Der  Contre  klingt  bis  ins  neunzehnte  Jahrhundert  nach,  um  den  Walzer 
auftauchen  zu  sehen.  Und  der  Walzer  hat  die  Schwelle  zum  zwanzigsten 
Jahrhundert  schon  übertanzt. 


o  ttdlt  dch  daa  Büd  dei  Getdiachaftitaim  in  der 
grofien  fraazflaiichcn  An:  die  Courante  ab  BrOcke  m 
Vergangenheit^  dai  Menuett  ab  Stilisierung  des  Branlo 
zum  Paartanz,  der  Contre  als  soziale  Ausgleichung. 
Die  Courante  mutet  noch  italienisch  an,  das  Menuett 
ist  reinste  französische  Bildung,  der  Contre  strömt  mit  den  englischen 
Einflüssen  ein,  die  das  achtzehnte  Jahrhundert  aus  der  alten  in  die  neue 
Zeit  umbilden  haUan.   Man  hraucht  nicht  zu  tagen,  daB  in  diesem 
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Zusammenstofi  von  Renaissance  und  England  auf  dem  Boden  vtm  Paril 

alles  gegeben  war,  die  Kunst  des  Gesellschaftstartres  zu  einer  zentralen 
Macht  zu  entwickeln,  die  Hölicnbüdung  hervorzurufen,  die  man  Blute- 
zeit einer  Kultur  zu  nennen  püegt. 

Der  GftfUwhaftttanz  trat  in  das  Stadium  voller  BewuBtheit  dn. 
Die  2!ereiikoiit^  die  ihn  großgezogen  hatte,  emihrte  ihn.  Sie  tchuf 
das  Raisonnement  dei  Tanzes,  seine  Methode  nnd  sein  System,  idne 
staatliche  Anerkennung.  Wie  für  Malerei  einst,  für  Möbel  jetzt,  wurde 
auch  für  den  Tanz  in  Paris  durch  feierliches  F.dikt  des  Köni^  Anno 
1661/2  eine  Akademie  gegründet,  deren  Mitglieder  über  die  Entwick- 
lung dieser  Kunst  wie  über  die  einer  Sprache  wachen  sollten.  Tanz- 
akademien haben  niemals  positive  Wirkungen  ausgeübt.  Der  Tanz 
fcftaruticrt  aich  aus  geidbchaftlichen  Vorbüdeni,  auch  an  den  Reigen 
der  Bühne,  heute  sogar  dct  Vaii^  aber  er  Ußt  sich  nicht  von  Lehrern 
in  Regie  nehmen.  Niemals  hat  ein  einzelner  Lehrer  einen  wichtigen 
neuen  Tanz  erfunden,  der  sich  lebcnsf äliig  cnvirsen  hätte.  Pccoar  hat 
sicherlich  so  wenig  das  Menuett  aus  dem  Boden  gestampft,  wie  wir 
einen  Erfinder  der  Pavane,  Courante,  GagUarde  oder  des  Walzers  und 
der  Polka  mit  Namen  nennen  können.  Die  Tänze  kommen  und  gehen 
wie  Volkslieder,  nttfiilidie  Bildungen  einer  Gesdischaftsgruppe,  die 
diese  bewegliche  Flasiä  ans  keineilei  WiUkür,  sondern  aus  bloßer  Ver- 
feinern ng  und  RhTtüiniiriemng  ihrer  sozialen  Form  sich  heranbildet, 
auswählt,  liebgewinnt  und  wieder  fallen  läßt.  Die  Akademie  folgt 
dieser  Lebenskunst  auf  den  letzten  Spuren.  Sie  registriert  ihre  Moden, 
rubriziert  ihre  Typen  und  sucht  sie  aus  zünftigen  Griinden  möglichst 
vor  Neuerungen  zu  bewahren.  Ihre  Existenz  ist  nur  ein  Beweis  für 
des  Beivufltwerden  des  Tanses,  das  sich  nitürlich  mit  seiner  Naivitit 
niemals  Tertrtgen  hat.  Die  Grfinditng  der  ersten  Akademie  ist  das  ente 
Glockenzeichen  für  den  nahenden  Abschhiß  einer  Epoche  und  den  Be- 
ginn ihrer  Kodifizierung.  Im  Falle  Louis'  XTV.  bedeutet  es  die  Sank- 
tion einer  Kunstgattung  in  so  öffentlicher  Form,  wie  es  bisher  nicht 
geschehen  war. 

Die  Trennung  vom  Tanz  der  Bühne  ist  jetzt  weder  innerhalb  der 
Akademie  noch  «uBcihalb  mehr  dnrchzufnhren.  Schon  sm  Ende  der 
italimischfn  Tanssrenaissance  greifen  die  Virtoosenkfinste  professioneller 
Tänzer  in  die  Einfachheit  geselliger  Untedultui^  hinüber.  Was  im 
Buche  des  Negri  an  Sprüngen  und  Pirouetten  geleistet  ist,  konnte  nur 
in  der  Theorie  von  einem  Kavalier  und  seiner  Dame  verlangt  werden. 
Aber  immerhin,  es  wurde  verlangt.  Noch  spät  ins  achtzehnte  Jahr- 
hundert iünein  gehurt  ein  kleiner  Entrechat  und  eine  niedliche  Pirouette 
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nicht  so  den  Ktfauttn,  die  dne  wohlerzogene  Tmucbme  za  ▼endunlhea 
braucht.  Blan  Uickte  auf  die  Bflhne  ab  ein  Ideal.  Die  Namen  der 

großen  Tänzer  Beatichamps,  P6cour,  Ballon,  l*Etang,  Blondi,  Dupr£, 
Dumoulin,  Marcel,  die  Guiot,  die  Pre%'ost  waren  in  aller  Munde.  Man 
sprach  von  ihren  Spezialitäten  wie  von  der  Kunst  der  Claude  und  Lenotre. 
Nationale  Tänze,  die  in  den  Branles  sich  so  gesellschaftsfähig  erwiesen 
hallen,  ersciucnen  hier  in  allen  Variationen.  Die  3Uihlreichen  Tanz- 
rh^thmen  dea  tiebzehnten  Jahrhunderts  lebten  in  wecfaiebden  Inter- 
mezzi fort.  Die  Bewegungskunit  war  rdnlicher,  abgddärter,  vorbild-' 
lidier  ab  bei  den  alten  italienischen  Festen.  Die  Stoffe  näherten  sich 
immer  mehr  dem  Leben  und  seinen  edelsten  Vergnügungen.  Die 
Kostüme  verließen  ihre  ursprüngliche  Puppenhaftigkeit,  ihre  Masken- 
schematik  und  Gerüstschwere  und  gaben  dem  Körper  freiere  Rechte. 
Das  Ballett  eutwicicelte  sich  als  ein  ungemein  beachtetes  veridartes 
Spiegelbild  jener  itÜisierten  ichönen  und  yendi&iten  Gemeinachaft 
edel  bewegter  Menschen,  die  diese  Epodie  liebte.  Und  so  begann  ein 
lebhafter  Wettstreit  swisdien  Bfihne  und  Leben,  Ballett  und  Gesell- 
schaft, der  das  Theater  zu  einer  Art  Erziehungsinstitut  des  besseren 
Salons  machte  und  den  Salon  zu  einer  steten  Erfrischung,  Renovierung, 
Aktualisierung  des  Theaters  anspornte.  Keine  Pavare,  Gagliarde,  keine 
Aiia  Culouua  oder  Barriera  ist  durch  die  Bulme  der  italienischen  Ge- 
sdbdkaft  nahe  gebracht  worden.  Aber  Menuett  und  Gontre^  wie  später 
noch  Walzer  und  Polka,  haben  won  der  Bfihne  aus  so  zeitig,  so  hSufig 
und  so  stark  den  Geschmack  der  Gesellschaft  gebildet  und  angefeuert 
daß  es  mehr  als  einen  Historiker  gegeben  hat,  der  diese  neueren  Tänze 
unmittelbar  von  einer  bestimmten  Theateraufführung  an  datiert. 

Das  wichtigste  war  die  Entdeckung  der  Bühnentänzerin.  Man 
hatte  bis  daiun  iceine  Gclegeniieii  gehabt,  außerhalb  der  Geäellichaft 
und  des  Volkes  ein  tanzendes  Weib  zu  sehen.  Bb  wa  haHys  Zeit  wurde 
auf  der  Bfihne  nur  von  Minnem  getanzt,  die  frdlidi  eine  enorme  Lei- 
stungsfähigkeit entwickelten  und  sicherlich  viel  Anmut;  aber  die  Grazie 
der  Frau  war  etwas  Neues,  sie  verschob  das  Ideal,  sie  bildete  die  Ästhetik 
der  schönen  Bewegung  um,  sie  brachte  einen  Einschlag  von  Sinnlichkeit, 
dem  sich  die  Franzosen  am  wenigsten  verschloy^en.  Es  war  eine  Wendung 
Wie  in  der  griechischen  Plastik,  ab  nach  Jahrhunderten  nackter  männ- 
licher Ideale  das  Weib  in  den  Krda  des  künstlerischen  Formintcresses 
trat.  Schon  in  anderen  Kunst^»hlren  verweiblicht  sidi  das  ästhetische 
Gefühl  um  so  lieber,  ab  auf  diesem  Geschlecht  die  Berullosigieit,  die 
Unbeschäftigtheit,  der  Daseinsgenuß  in  reinerem  Glänze  zu  ruhen 
scheint.  Beim  Tanz  muBte  die  Idealitat  der  weiblichen  Grazie  fiber^ 
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wiltigend,  hinrciSend  werden.  So  sehr  sich  der  Kavalier  der  franzod- 
«chen  Epoche  in  Tracht  und  Benehmen  Mühe  gab,  den  weiblichen 
Charme  auch  in  seiner  Erscheinung  sc'hmii^gsam  nachzubilden,  er  blieb 
doch  immer  wieder  anbetender  Schükr  der  Frau.  Aus  Frauenanmut 
sind  die  schönen  Bewegungen  gesciiaiien,  die  die  gesellschaftliche  Linie 
daaer  Epoche  «eidmen.  In  der  Frau  war  der  ideale  Ansg^eidi  fetter 
und  beweglicher  Glieder,  die  ihr  kontrires  Spid  im  Gdien  voMfOhren. 
In  regelmiSigem  Rhythmus  vollenden  die  Beine  ihre  Beugungen  und 
Streckungen,  während  der  Oberkörper,  wenn  er  die  sinnlichste  Wirkung 
erzielen  will,  ruhig  und  unbeirrt  über  der  Glocke  des  Kleides  steht  und 
nur  in  einem  leisen  Lächeln  der  Lippen  und  Augen  der  inneren  Heiter- 
keit Ausdruck  gibt.  Die  Füße  gleiten  ihre  leichten  Schritte,  die  Arme 
•trecken  «ich  zu  zarter  Berührung  aus,  der  Rumpf  steht  sicher  nnd 
gerade  —  jener  uralte  nnd  ewig  neue  K<Mitrast  des  Bewegten  nnd  Un- 
bew^en,  den  die  Diseuse  kennt,  «Ue  wihrend  ihrer  tänzelnden  Be- 
wegung das  Publikum  faszinierend  starr  von  der  Seite  anblickt,  den  der 
federvvallende  Hut  kennt,  der  in  fester  ?chräcrer  T>inie  das  Irhrndige 
Gesicht  der  Frau  durchschneidet.  Ist  aber  der  Moment  gekommen, 
aus  dieser  konträren  Wirkung  in  die  harmonische  überzugehen  und  statt 
durch  die  Gegensitze  beweglicher  Glieder  und  fester  Rdmpfe  durch 
die  Einheit  einer  «nagen  Bewegung,  einet  onzigeo  Stellnngsmotivea 
zn  gefoilen,  so  wahrt  die  graziöse  Frau  wohl  <Ue  Komtans  da  Körpera 
in  jedem  Anlehnen,  jedem  Bücken,  jedem  Neigen,  aber  sie  gibt  dazn 
ein  klein  wenig  Bewußtheit,  ein  klein  wenig  Nachdruck,  und  in  dem 
Maße  dieses  winzigen  Überschusses  liegt  ihr  tänzerisches  Taktgefühl. 
Sie  steht  an  der  weißen  Wandfläche  in  einer  präraffaelitischen  abwarten- 
den Geradlinigkeit,  die  die  Konturen  ihres  Kleides,  das  auf  die  Be- 
wegung atmend  zu  warten  sdieint,  gegen  den  Fond  projizim.  Sie 
wi<^  ridi  unmerklidi  im  Gdien»  neigt  ttch  etwaa  langer,  hSlt  etwas 
langsamer  an,  lächelt  etwaa  nadi,  adUeppt  ein  wenig  die  Treppe  hinab,^ 
hebt  den  Arm  träger,  unterstreicht  i^anz  heimlich  eine  jede  Bewegung, 
um  sie  über  das  Mechanische  zum  Bcw\jßten,  durcli  das  Bewußte  zum 
Ausdruck  zu  erheben.  In  dieser  Bewegung  geht  sie  nie  ohne  Rest  auf, 
sie  versteht  etwas  Letztes,  Unausgesprochenes,  ahnen  zu  lassen,  franzö- 
«ilclie  mannlidie  Weiblidikeit,  engüadie  weiblidie  Mannlidikdt;  indem 
ne  ganz  leicht  die  Grenze  flbenchreitet  oder  durch  einen  Udnen  Uber< 
«chuß  die  Phantasie  reizt,  fängt  sie  uns  in  einer  unablässigen  Neugierde 
auf  ihren  nächsten  Schritt,  ihren  nächsten  Bewegungsakkord,  auf  immer 
neue  Wechsebpiclc  von  Situation  und  Körper,  von  Körper  und  Kostüm, 
von  der  silhouettierenden  Rückseite  über  die  ahnungsvolle  Zeichnung 
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des  Profils  zum  offenen,  aufrichtigen,  unmittelbaren  Enface.  Die  letzte 
und  freieste  rh/thmisdie  Kunst  des  beweglichen  Körpers,  im  tanzenden 
Weibe  nur  vollendeten  IdeaUtit  erhoben,  UAt  ihren  dam  von  der  BOhne 
in  den  Salon  soiüdtttnhlen.  Die  Sterne  der  Sall^  und  Camaigo  leuditen 
fiber  der  lebensfrohen  Gesellschaft  von  Paris.  Die  Frau,  bisher  die  Tanz- 
gespielin des  Mannes,  sieht  ihr  Geschlecht  endlich  auf  der  Höhe  sinn- 
licher und  technischer  Vollkommenheit  dieser  Kunst,  und  von  der  Oper 
bis  in  die  Soiree  geht  eine  geheime,  gleichmäßige,  willig  zugestandene 
Organisation  der  Schönheit  des  Tanzes  durch  den  bindenden  Zauber 
weiblicher  orchestischer  Tugenden.  Et  bUdet  sich  langsam  das  Kunst- 
wedc  der  BelMrerhrn  Fnn  3  fant^  die  ein  Gerne  endicint  in 

der  Mischung  von  Anstand  und  Koketterie,  im'Bewußtsdn  der  Vor- 
sfige  ohne  Eitelkeit,  in  der  Technik  reizvoll  zu  gehen  und  sich  unbe- 
merkt ins  rechte  Licht  ZU  Setzen,  deren  „Eqprit  der  Triumph  einer  Art 
plastischer  Kunst  ist". 

Von  dieser  Zeit  an  gilt  Frankreich  unwiderep rochen  als  der  euro- 
j^Uiche  Lehrmeister  des  Tanzes.  Wie  die  technischen  Ausdrücke  der 
Münk  und  dei  Handde  von  Italien  aue  ihre  Wdtprägung  efhidten, 
eo  gibt  die  fnuufidadw  S^adw  bii  liente  den  Tanzbcgri^  ihre  all- 
gemein eingeführten  Namen.  Die  Methode  und  Nomenklatur  Feuillet» 
wird  in  alle  wichtigen  lebenden  Sprachen  übersetzt,  seine  Tanzschreib- 
kunst erscheint  deutsch,  englisch,  italienisch,  die  lokalen  Unterschiede 
verschwinden  gegen  die  Weltsprache  der  Pariser  Schule.  Die  ganze 
Literatur  ist  von  den  Publikationen  französischer  Meister  abhängig. 


Littratur 

da  XV III.  Jahr- 
kstnäfrft 


er  legendarisdie  Beginn  der  franxöeiidien  Tanzlite* 
ratur  det  grand  n^de  liegt  in  den  Aufzeichnungen 

des  geschätzten  Beauchamps,  von  denen  man  bis  heute 
gemunkelt  hat,  ohne  sie  aufHnden  zu  können.  Ob  sie 
nun  existieren  oder  existiert  haben,  ob  nicht,  in  jedem 
Falle  muß  in  friner  Lehre,  in  seiner  Theorie  der  Ausgangspunkt  dieser 
ganzen  Schriftengruppe  gesehen  werden,  die  das  beginnende  acht- 
sdinte  Jahibnndert  in  Paiii  zeitigte.   Fir  u»  iit  das  «täte  Bndk 
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Feuillets  Cnoregraphie  ou  I'art  de  decrire  la  dancp  par  caracterefl, 
figures  et  signes  demonstratifs,  eine  Grammatik  der  Schritte  uud  Be- 
wein rissen  mit  der  zugehörigen  Schreibraethode,  ein  Werk,  das  in 
teiuer  grundlegenden  Theorie  und  seinen  technischen  Termini  sofort 
die  watdte  Ver1»dtung  fand  und,  wat  laüutt  in  mdiidfidiar  Di*- 
siplin  auigeliUdet  war,  sclirifdich,  j«  giq)liiidi  fctd^gte.  Es  itt  Ptonr 
gewidmet,  also  kanem  fOntlichen  Mlcenatenpaar  mdbr,  me  es  einst 
die  Italiener  mit  ihren  Lehrbüchrrn  zu  tun  pflegten,  sondern  dem 
berühmten  Tanzmeister,  der  zur  Konstituierung  des  neuen  französi- 
schen Tanz«  neben  Beauchamps  offenbar  das  meiste  geleistet  hatte. 
Die  Auflage  vua  ijoi  nennt  sich  augmentee,  die  erste  war  wohl  1700 
enchienen.  1700  kam  «och  die  «ite  FeutUeticfae  Tanziaminlang  her- 
•in,  die  daa  rein  theorecisclM^  tnalyiieraide  Werk  der  Chorcg^apliie 
praktisch  ergänzte.  Wie  jenei  die  erste  wirklidx  nkethodiKlie  Grammatik 
der  Tanzkunst  ist,  so  ist  dieses  Buch,  das  gewöhnlich  in  unseren  Exem- 
plaren dem  vorigen  angeheftet  ist,  die  erste  erhaltene  Sammlung  genau 
aufgezeichneter  Tänze.  In  diesem  Recueil  des  dances  composes  par 
Feiiillet  findet  man  eine  Reihe  figurierter  Solotänze  mit  Noten  und 
Tanzidirifc,  immer  Seite  fSr  Seite  die  zatammengehörigen  Mottktakte 
nnd  Tanztakte.  Ein  drittel  von  Feuillet  lieraiiagegebenct  Werit  iit  der 
dienio  1700  enchienene  Recueil  der  P6courschen  Tänze,  von  Feuillet 
mises  sur  le  papier.  Hier  werden  in  derselben  Weise  einige  F^coorsche 
figurierte  Tän/e  publiziert,  wie  dort  die  von  Feuillet  komponierten. 
Spätere  Auflagen  variieren  diöe  ersten  Feuiiletschen  Bücher  und  fügen 
allerlei  Kleinigkeiten  hinzu.  Man  erkennt  in  der  Gattung  noch  die 
Rette  italienischer  Uberlieferang.  In  der  Sjttemitik  inrd  kein  ge- 
wähnfidier  Tarnt,  betdirieben,  und  in  den  TanxbQclkem  cndieinen  nur 
figurierte  Rompositionen:  kein  Memch  konnte  Ton  Feuiflct  lernen,  me 
ein  regelrechte*  Menuett  oder  eine  Courante  zu  machen  sei.  Etwas 
bürgerlicher  tritt  er  in  einem  vierten  Werk  auf,  dem  Recuel!  de  contre- 
danscs,  der  1706  erschien,  aber  schon  1699  privilegiert  ist.  Es  ist  das 
älteste  Buch  über  Contres,  mit  Angabc  der  wichtigsten  gebräuchlichen 
Schritte  und  Zeichnung  aller  Wegfiguren,  durchaus  praktikabel  für 
jeden  Salon. 

Rameau,  nicht  etwa  der  berfihmte  Musikui»  aondem  der  Tanz* 
lehrer  der  Pagen  der  Königin  von  Spanien,  gab  seinen  maitre  i  danser 
1725  oder  schon  früher  heraus.  Schlechte  Vleine,  von  ihm  selbst  ge- 
fertigte Zeichnungen  illustrieren  die  Lehre.  Aber  der  Text  ist  zugleich 
praktischer  und  feinsinniger  als  Feuillet.  Man  findet  neben  der  Be- 
schreibung der  wichtigsten  Schritte  die  genaue  Theorie  der  Reverenzen, 
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die  sorgfältigste  Aufzeichnung^  der  VVegr  des  Mf-niictts,  eine  genügende 
Courante  und  die  ausiuiiriichste  Schilderung  der  Armbewegungen. 
El  fiUt  itt^  da0  Ramani  in  idner  hiitoriadi  phudenidea  Vorrede  FeiiUIet 
überhaupt  nicht  nennt.  Später  ichrieb  er  noch  einen  MAbrig6*',  tni- 
drncUtch  nur  für  die  Tänze  de  la  ville,  die  Gesellschaft  bestimmt,  in 
dem  er  die  Tanzschrift  Feuillets  fortbildet  und  eine  etwas  präzisere 
System.TtiV  durchführt.  Der  zweite  Teil  des  Abr^gd  bringt  %virkHche 
Tänze,  und  zwar  Pccoursche,  in  Noten  und  der  Rameauschen  Chore- 
graphie,  von  denen  sich  nur  einige  mit  den  von  Feuiliet  veröffentlichten 
decken.  Ramean  verspricht  am  Schhiß  ietner  Bficher  gern  neue  Werke 
fiber  BaUett  oder  fiber  Tan2ichrift  dct  Theaten,  aber  lie  tind  wohl  nie 
erschienen. 

Ein  Schüler  Feuillets,  Magnj,  gibt  1765  seine  Choreographie  heraua. 
In  der  Vorrede*  wimmert  er,  dann  schr  eibt  er  Feuiliet  ab.  Gegen  Rameau 
bedeutet  er  einen  Rückschritt,  da  er  die  Fehler  Feuillets  noch  mitmacht, 
was  er  Pietät  nennt.  Leeren  Raum  benutzt  er  zu  einer  sehr  ausführ- 
lichen Anal/se  der  Menuettreverenzen.  Angehängt  sind  einige  Solo- 
tinze  und  Contres»  in  denen  die  Widenprüche  zn  Fenillets  and  Rameaoi 
Pnblikationen  an  Deutlichkdt  nichtt  zn  wänschen  übrig  lasten. 

Die  Recueilfl  finden  ihre  Fortsetzai^  auch  ohne  gröfiere  voran- 
gehende Sv-tematik..  Fin^'m  früheren  Büchlein  von  Dezai«,  dns  nicht 
mehr  vorhanden  ist,  folgte  der  Recueil  seiner  Contres  von  1712,  eine 
Fortsetzung  Feuilletscher  Arbeit;  Feuiliet  selbst  hatte  seit  1706  zwei- 
unddreißig Contres  veröffentlicht.  1762  erschienen  die  famosen  Recueils 
von  Ddacuin^  le  Repertoire  det  Bali»  wie  die  meiiten  dieser  Wcriw 
ganz  gestochen,  andi  im  Text.  Dieie  Theorie-Pratique  dei  Contre- 
danses  ist  mit  anem  Gedicht  der  schön  tanzenden  M.  de  F  ....  • 
dedizicrt.  Ein  paar  einleitende  Bemerkungen,  die  wichtigsten  Contre- 
figuren,  einige  Zeichen  für  die  Contretanzschrift  und  das  übrige  die 
Tänze  selbst.  Das  „Repertoire"  ist  eine  richtige  Zeitschrift  mit  Bilder- 
versprechungen, Vorreden,  Fortsetzungen,  Kaufanzeigen,  Anon/mi- 
titen,  ein  wedidnder  Salon  für  die  neuesten  von  Meistern  oder  Dilet- 
tanten erfundenen  Cbntrei.  Alle  acht  Tage  ist  ein  BUttchen  da  für  vier 
Soos.  Zuerst  kommt  immer  eine  Seite  mit  den  eins t i in m: gen  Moten, 
die  zweite  Seite  zeigt  die  Beschreibung  der  Figuren,  die  dritte  die  Choreo- 
graphie mit  Notizen,  die  vierte  ein  Gedicht  auf  die  Melodie.  Alles  sehr 
fein  und  sehr  zierlich  gesetzt.  Ausgezeichnete  Figürchen  von  tanzen- 
den Pärchen  (von  St.  Aubin)  ülustnereu  stellenweise  Beweguug  und 
Wechsd  der  Cbntrq>aare.  Die  Gedidxte  hören  in  den  späteren  Binden 
auf.  Nttf  aof  dem  Htclblatt  st^en  öfters  no^  kleine  gereimte  De- 
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dikationen,  die  letzten  Nachklänge  der  üppigen  Sonette,  mit  denen 
«nst  CaroM  t«ne  Tinze  edlen  Damen  zu  FüQen  l^e. 

Die  Mode  der  AUemandc^  dei  AniiTenchrinkuttgatansei,  die  ichoA 
bk  die  letzten  Heftchen  dei  Ddaedne  bedeutend  hineinspielt,  hat  eine 
kleine  Sonderliteratur  hervorgerufen.  Hm  Dubois  (de  rOp6ra)  gibt 
um  1760  seine  Principes  d'.AJlem.md«  heraus  mit  mäßigen  SticKen  von 
zwölf  solcher  Touren,  die  die  Paare  in  Anfangs-  oder  Mittcnstellungcn 
der  beschhebenen  Tanze  vorführen.  Auch  die  Stiche  eines  ähnlichen 
Werkes  von  Guillaume,  Positions  de  l'Allenunde,  1768,  leiden  nicht  an 
kfinstlerisdiem  Ehrgeiz.  Dendbe  Ouilkttme  tritt  noch  einmal  mit 
idnen  Caractires  de  la  danse  Allemande  figuHs  en  taille  tdle  quelle 
I>x6cute  en  Wauxhall  hervor  —  hier  liegt  das  Hauptintere^  auf  der 
Einleitung,  die  einige  wichtige  Schrittschild erungca  überliefert  Proto- 
typ c  der  Foika. 

Unter  die  wertlosen  und  unoriginalen  Bucher  gehört  nicht  bloß 
Compans  Lexikon  von  1787,  dessen  Widmung  die  Guimard  entgegen- 
nehmen mnfite^  aondem  auch  ein  Tanzbuch  von  Blartinet,  1797,  das 
letzte  f ranzöaiadie  dieser  Epodbe^  in  dem  dem  Mennett  grabgdäutet  wird. 

Ich  komme  zn  den  Deutschen.  Sie  stflrztdi  sich  sofort  md  dieMMtairfr 
neue  Kunst  der  Franzosen  und  studierten  sie,  wenn  sie  etwas  gelten 
wollten,  an  Ort  und  Stelle.  Die  Namen  der  großen  französischen  Tänzer 
waren  von  ihnen  ebenso  gekannt  wie  von  den  Parisern.  Man  sprach 
von  den  Gigen  und  £ntrees  Ballons,  von  Pecours,  des  Hoftanzkom- 
ponisten,  Sarabanden  nnd  Chacoonen,  von  den  Blitzbewegungen  Blondii 
und  Magnjs.  »Wer  in  Paris  gewesen  nnd  die  Opern  besudlet^  der  wird 
wohl  rühmen  müssen,  er  habe  Maitres  gesehen,  über  deren  Gesdlick- 
lichkeit  und  unbegreifliche  Geschwindigkeit  er  sich  nicht  sattsam  zu 
bewundern  wüste."  Man  verschaffte  sich  die  schriftlichen  Aufzeich- 
nungen der  Pariser  Tanzlehrer  und  hütete  die  abgeschriebenen  Manu- 
sicripte  wie  einen  Schatz.  Die  Kultur  siegle  rapide.  Man  verachtet 
die  deutsdien  ,  Jiommd»  die  so  tnizcn»  daA  Veit  seine  Eb  in  die  Hfihe 
schwingt,  dafi  man  alle  RaritSten  sdien  kann,  wdciie  anter  dem  ktttzm 
Hemde  verborgen,  oder  sie  unter  dem  Schwingen  und  Drehen  so  kräfftig 
auf  den  Backen  schmalzet,  daß  der  Speichel  daran  hängen  bleibet." 
Das  Vorbild  Frankreichs  empfahl  jetzt  alle  die  vmnderbaren  und  „be- 
zaubernden Stellagen"  der  Dame,  empfahl  einen  Tanz,  dessen  einzige 
Sprache  die  war,  „als  ob  man  sich  sehnete,  das  Frauenzimmer  nicht 
«HS  den  Angen  za  verHdiren".  1703  endiien  Bdhia  „Anldtnng  zu  einer 
wohlgegrundeten  Tanzkunst."  Paschens  Buch  ,»B<Klircibung  wahrer 
Tanzkunst"  kam  1707  heraus  und  erwirb  sich  vid  Ansehen.  Der  „Tanz- 
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meuter*'  Bonins,  eine»  geborenea  Parisers,  ist  Jena  171 2  datiert.  Mcica- 
toD,  denen  „Nutzbaifceit  det  Tantzcm"  171 3  endiien,  tdirieb  ihm  die 
Vorrede,  in  der  er  ndi  fiber  die  tdüechten  dentidieii  Opemtexte  meiic« 
wfirdig  ereifert.  H&bsdie  Titelkupfer  mit  einem  inbUknltiTierten  Tanz- 
unterricht  aeren  gem  diese  Bücher.  Mit  antiken,  russischen,  chinen- 
sehen  Reminij'zenren  werden  die  Seiten  gefüllt.  Die  Einteilung  ist  ge- 
wöhnlich die  in  heile  oder  basse  danse,  das  ist  Gesellscliaftstanz,  serieux 
ballet,  haute  danse,  das  ist  das  große  Ballett,  nnd  Comique  oder  Grotes- 
que.  So  uhr  euch  die  Tieanung  von  Theater  und  Gesdltdiaft  durch- 
gefahrt  vrird.  In  Wahrheit  faSt  die  Themie  beidct  imainmen,  wird  die 
Choreographie  auf  bddei  ^eidunifiig  Terwendet»  und  und  die  nobditen 
Stadttänze  doch  im  Charakter  ein«  Pas  de  deux  von  der  Bühne.  Nach 
französischem  Muster  wird  die  Analy5e  de«;  schönen  Stehens  und  Geheoa 
vorgenommen,  es  werden  die  wichtigsten  Pas  und  Temps  erläutert, 
Reverenzen  und  Kadenzen  als  Anfänge  und  Schlüsse  besonders  aus- 
führlich behandelt  und  eine  ordentliche  Courante  und  ein  Menuett 
gelehrt. 

Mit  Tauberts  „Rechttchaffenem  Tanzmeittef"  von  1717  tritt  der 

Deutsche  diarakteristisch  in  die  Tanzliteratur  ein,  der  Deutsche  insofern, 
als  in  diesem  ausführlichsten  Buch,  das  je  über  Tanz  geschrieben  wurde, 
eine  Pedanterie,  SchwerfäUigkeit,  Gelehrtheit  steckt,  die  es  unlesbar 
macht.  Taubert  besaß  viel  ehrlichen  Willen  und  auch  viel  Zeit  (denn 
er  ädineb  es  noch  vor  Leipzig,  in  Danzig,  während  einer  Kranklieit), 
aber  das  Talent  des  Sduiftttdlen,  einen  Stoff  ^rachfich  zu  bezwingen 
und  in  ein  daistdlendes  KunstweA  umzusetzen,  war  ihm  yeitagt.  Er 
möchte  ein  Grammatiker  des  Tanzes  sein.  Er  denkt  sich:  der  eigent- 
liche Tanz  ist  die  „Poesie",  während  das  gute  Benehmen  die  „Prosa"  ist. 
Er  will  die  Orchestilc  wie  eine  Metrik  durchnehmen  nach  solchem  Bei- 
spiel: ,,Aus  diesen  besagten  Hauptpas  und  Pas  compos&  nun,  wenn  sie 
wieder,  gleiciiwic  die  Worte  m  einer  üration  coiuiecüereii,  auch  nin 
und  wieder  mit  einigen  andern  theils  steifen,  theib  gebogenen  Pai  simples 
und  figurirten  Schritten  m^ret  werden,  entst^et  eine  gantze  Cbusul, 
als  welches  gar  fug|ich  mit  dancn  Commatibus  und  Punctis  verglichen 
wird,  weilen  die  wol-reguhrten  Täntze  alle  ihre  Intercisiones  und  Ab- 
schnitte haben.  Und  endlich  Ifömmt  durch  die  Composition  und  Con- 
ncxion  derer  Punctorum  und  Periodorum  ein  g-mt/er  Tantz  oder  Rede 
per  Gestus  et  Actiones  heraus,  daß  also  ein  Tantz  giaclisam  composita 
oratio  et  omata  ez  multis  partibw  concreta  ist/* 

Man  kann  nch  diese  meuteftingerlichen  Devidsbddirungen  nicht 
auf  die  Dauer  anhfiren.  Es  madit  Muhei,  aus  den  elfhundert  Seiten 
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das  Fleisch  herauszulösen.  Und  doch  ist  es  schließlich  nicht  undankbar. 
Taubert  salbadert  nicht  nur  allerlei  über  Ball  und  Gesellschaft,  Tracht 
und  Benehmen,  Tanzlehrer  und  ilirt^  Honorare,  deutsche  Unbildung 
und  französische  Kultur,  er  zitiert  nicht  nur  ausführlich  einige  altere 
Schriften,  er  flfvriöiiit  neben  polnudieii  andi  die  englischea  TSnze  alt ' 
enter  in  DeuttchUnd,  frcilidi  ohne  genanere  Bcschreibiing;  er  benutzt 
vor  allem  französische  Originale,  geiduiebene  und  gedmckte,  für  leine 
sehr  eingehende  Sduitt-  und  Bewegungslehre  und  übersetzt  die  ganze 
Feuilletsche  Choreographie.  Wenn  man  sich  durch  seine  Paragraphie, 
seine  entst-tzlichcn  Abteilungen  und  Unterabteilungen  an  die  richtigen 
Stellen  durchgewunden  hat,  findet  man  die  ehrlichste  und  anschau> 
lichste  Darstellung  der  Coonmte  und  da  Menuetts,  die  man  lieh  nur 
wünschen  kann. 

Der  Inhalt  der  Tanzsduiften  bleibt  nun  im  Grunde  immer  der- 
tdbe,  nur  daß  die  Conrante  ganz  idnrinde^  das  Menuett  nachläßt, 

der  Contre  an  Raum  gewinnt.  Wo  auch  vom  Theater  die  Rede  i?t, 
wird  die  alte  Einteilung  in  Gcseiischafts-,  höheren  und  niederen  Ballett- 
tanz beibehalten.  Das  Benehmen,  die  Reverenzen,  die  Ballsitten  und 
Hochzeitsgebräuche  werden  mehr  oder  minder  ausführlich  behandelt, 
^e  Sduitte  mdst  minder,  die  tlbenien  htttoriKbcn  Einlcitungca  opfert 
man  zugunsten  einer  dringenderen  Frazia. 

Qiarlea  Paulis  Elemens  de  la  dante^  Leipzig  1756^  sind  wenig  wert, 
aber  gehen  auf  die  Contres  schon  be-iorgter  ein.  Karl  Christoph  T.ange 
gibt  1762  eine  „choreograpliische  Vorstellung  der  Englischen  und  Fran- 
zösischen Figuren  in  Contretänzen"  heraus,  die  in  der  Schrift  auf  Rameau- 
scher  Stufe  steht,  aber  die  ältere  Choreographie  geschickt  auf  die  ge< 
xingeren  Anforderungen  der  Contrea  uma^altet.  Was  Taubert  für 
die  Grammatik  der  Paartänze  venncht  hatte,  ▼enudit  er  in  abgdeürzter 
Form  für  die  Touren  und  Figuren  des  Contre.  Auch  er  ist  ein  Schul- 
meister. Er  gibt  eine  Reihe  Tafeln  mit  laufend  gezählten  Wegzeich- 
rur gen  aller  mögUchen  Contrefiguren,  erst  englischer  mit  beliebiger 
Rcilie,  dann  französischer  mit  festgelegter  Paarzahl,  von  den  einfachsten 
bis  zu  den  kumpiiziertesten  Verschlingungen  im  schmiedeeisemcn  Gittcr- 
ttil,  und  glaubt  nun  durch  bloße  Anrdhung  verschiedener  solcher  Mutter 
den  leichteren  oder  schwereren  Contre  zuiammenatdlen  zn  können. 
Hundertsiebzdm  Figuren  hat  er  für  den  englischen,  vierzig  für  c^cn 
französischen  Contre  herausgekriegt.  Dann  komponiert  er  einen  Tanz 
etwa  aus  Nr.  34,  57,  99  und  117.  Doch  die  Zeit  hierfür  war  vorbei. 
Im  allgemeinen  gab  man  lieber  nach  englischem  Muster  mit  wenigen 
nutwendigcn  Erklärungen  Musik  und  Beäcluabung  neuer  Conucs  in 
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Ueiaen  QuerheftdieB  heraiit»  frie  «•  1775  E.  du*  Frick^  der  Uoiveiri* 
titstanzlehrer  yon  Hdnutedt,  in  seinen  „Neuen  engUichcn  Tinzen^ 
tat,  die  gleich  mit  den  Partiturstimmen  in  einen  niedlichen  Karton  ein- 

gescKoben  sind.  Aus  den  höfischen  noblen  Tanzwerken  war  die  bürprr- 
liche  Grammatik,  aus  der  Grammatik  der  Taschenalmanach  gfuordcn, 
adlig  verziert  in  Fans,  bxüig  und  proviozieil  in  Deutsdiiaad.  Noch  lange 
erhSlt  lieh  die  PnblikatxNi  der  neaen  Tanzm^odien  und  Tanzfigorea 
Im  Kalenderchen. 

ptoMf  En^nd  geht  von  Anfang  an  auf  prakdtdie  Mitteilung  und  tdbat 
in  der  Theorie  auf  hygienische  Anschauung.  Kellom  Tomiincons 
Prachtwerk  The  Art  of  dancing,  London  1735,  ist  die  einrig«?  wichtige 
Übertragung  der  gutfranzösischen  edlen  Tanzkunst,  das  Menuett  ist  in 

-  den  Feuilletschen  Zeichen  auinotiert.  Feuillet  selbst  war  von  Weaver 
.  int  Englisdie  fibenetzt  wrardeot  der  weniger  durdi  seinen  Eisaf  towarda 
an  bistoff  of  dandng»  1712,  in  dem  schon  -Arbean  eine  Udieriidke  KoUe 
spielt,  als  durdi  seine  Anatomical  and  mechanical  leetnrea  npoa  dandng^ 
1721,  mit  ihrer  sportmäßigen  Auffassung  der  Bewegungsformen  eine 
markante  Stelle  in  der  Literatur  einnimmt.  Die.  häufigsten  Publika- 
tionen sind  die  sogenannten  Dancingmasters,  in  denen  kurz  und  bündig 
neue  Melodien  und  Figuren  .für  Conues  mitgeteilt  werden.  Fast  jedes 
Jahr  erschien  ein  soldies  Heftcketi.  '.Vdksreigen,  alte  Ueder  mtsehen 
Sick  danmter.  Es  gibt  Bindcben,  die  —  bdspieisweise  170^  (15.  Edtdon) 
t-  364.  Tänze,  im  Qaerfonnat  bringen.  Eine  der  vollständigsten  Samm« 
•  lungen  ist  Longman  und  Broderip:  Compleat  collection  of  200  favorite 
Countrydances,  Cotülons  and  Alleraands,  performed  at  Court,  Bath, 
Tunbridge  and  all  poiite  asscm!)lics,  set  for  tlie  Vioim,  Hautboy  or 
German  Flute  with  the  newest  and  moth  admired  figurcs  to  each.  Die 
Noten  sind  anstimmig,  darunter  steht  die  Tanzbeschreibung  in  De* 
pescbenstil  mit  Zeichen  für  die  Teüsehnitte  und  Wiederholungen* 
Giovanni  Andrea  GaUini  gab  1771  seine  Critical  observadons  on  the 
art  of  dancing  heraus  mit  ungemein  langwelligen  historischen  Exkursen, 
ohne  Choreographie  (die  doch  unleserlich  sei),  vienmd vierzig  Cotillons 
und  einem  Gedicht  auf  den  großen  Marcel,  der  Galiims  Lehrer  war. 
Man  sieht,  die  Engländer  verlangtea  nicht  viel  von  ihrer  Tanzhteratur, 
ihre  Grammatik  war  die  des  Sports,  ihre  Terminologie  eine  Übertragung 
der  französjschep,  ihr  Hauptinteresse  die  Contres,  die  sie  ia  i£e  Wdt- 
Hteratur  eingefOhrt  hatten  und  durch  unermüdlich  neue  CoUectiaiis 
auf  dem  lanfenden  hielten.  Sie  sehen  auch  im  Tanz  nur  den  Nutzen 
für  die  Bewegungskultur,  eine  Schule  des  brauchbnren  peselhchnftlichen 
Ausdrucks,  Charaktertraining.    „Mein  Mädchen,"  heißt  es  in  einem 
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Briefe  des  Spectator,  „zeigte  in  der  einen  Viertelstunde,  da  sie  tanzte, 
die  angeburenen  Triebe  einer  bescheidenen  Jungfrau,  einer  giuddichen 
Frra,  einer  eddgenimte&  Fnnndin,  dner  gütigen  Matter  und  einer 
gdlnden  Hantfren.** 

Zu  den  genialen  Ffanzoien,  den  fläfiigen  Deutschen^  den  pnk*  Mtai 
tischen  Engländern  kommen  die  Italiener«  die,  ihrer  alten  Neigung  und 
künstlerischen  Disposition  entsprechend,  das  französische  STStem  baroclci- 
sieren.  Obwohl  sie,  wie  alle  Nationen,  von  Fcuillet  abhangig  sind,  ver- 
gessen sie  doch  nicht  ilire  Vergangenheit.  Sie  hatten  die  Tanzkunst 
gdduften,  ilirt  «itten  Ldiren  vefdffendidbt^  tie  nach  Frankrodi  txpot^ 
tieft.  Man  erinnert  rieh  hier  in  Itafien  im  achtzdinten  Jahrhundert 
besser  der  älteren  Tanzschriften  als  in  Frankreich.  Mehrfach  wird  die 
„Siteste  italienische  Schrift",  der  Ballacino  perfetto  des  Messer  Rinaldo 
Rigoni,  Mailand  1468,  genannt,  den  wir  nicht  mehr  zu  besitzen  scheinen. 
Caroso  wird  zitiert.  Negri  allerdings  ist  verschollen.  Man  interessiert 
sich  übereifrig  für  den  Tanz,  noch  mehr  für  seine  Ballettvirtuosität  als 
seine  gftftHfrhaftlichen  Reize.  Man  polemisiert  nicht  bloß  in  der  Art 
deutsdier  Tanziduiftitdler,  die  häufig  im  Sdiimpfen  auf  Kollegen 
ihre  Beweiskraft  erschöpfen,  sondern  man  disputiert,  wägt  ab,  wider- 
leigt,  entscheidet  lieh.  Der  Tanz  hat  wissenschaftUche  Ehre.  Und 
seine  Praxi?,  seine  angenhIicHichf  Kultur  steht  so  hoch,  daß  in  Italien 
der  seltene  Fall  passiert:  ein  Tanzautor,  Magri,  verzichtet  nicht  nur 
auf  längere  historische  Exkurse,  sondern  bekämpft  sie  sogar.  Mzn  höre 
diesen  Ketzer:  „Mir  ist  egal,  ob  das  Tanzen  von  den  Korybanten  in 
Phrygien  oder  von  den  alten  ägyptischen  Königen  erfunden  ist;  Flautus, 
Terenz,  Riädrus,  Gceto,  Marzial  haben  mit  dem  Tanz  so  vid  zu  tun 
als  die  Krebse  mit  dem  Mond."  Norerres  sublime  Bücher  über  daa 
Ballett  beginnen  hierher  7'j  wirten.  Man  will  dif  hrrvorragende  Virtuo- 
sität durch  eine  edlere  Bildung  stützen.  Doch  was  übrigbleibt,  ist  meist 
nur  die  gesteigerte  Virtuosität.  Die  italienischen  Tanzbücher  des  acht- 
zehnten Jahrhunderts  sind  Hochschulen  der  Springkünste.  Der  Ver- 
ziemng  werden  wie  in  der  Münk  «fie  größten  Opfer  gebracht.  Daa 
Battement  wird  angebetet.  Einst  in  der  Renaiisanee  war  daa  distinguiert 
hfifische  Mailand  das  Zentrum  der  Tanzschule»  jetzt  ist  es  daa  flatternde 
Neapel. 

Die  beiden  wichtigsten  Neapler  Autoren  sind  Dufort  und  Magri. 
Dufort,  der  in  Frankreich  lernte,  bekennt  in  seinem  Trattato  dei  ballo 
nobile,  1728,  die  Emanzipaiiun  des  Gcäcllscliiifistanzcä,  der  neben  Fechten 
und  Reiten  sn  den  edlen  Obungen  zSUe.  Er  gibt  «ne  saubere^  nicht 
unsdbständige  Mediode  der  Schritte  und  Bewcgongai,  erläutert  das 
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Mcn'.ietr,  kennt  aber  den  Contre  erst  vom  Hörensagen.  Gcnnaro  Magri 
legte  in  seinem  Trattato  dl  balio,  1779,  eines  der  bedeutendsten  Doku- 
mente dieser  litentnr  nieder.  Eiaidr  plalologiidi  tckirfen  Analyi« 
rtmtliclitf  Pas,  SteDnngen,  Annhaltungen  und  besonden  Sprünge  der 
f ra nzösisch»itaHenischen  Schule  ohne  Choreographie  folgt  im  zweiten 
l^il  mit  Choreographie  die  Beschreibung  des  Menuetts  und  des 
Contres,  woba  uns  die  lokalen  Reigenformen  von  Neapel,  das  Ver- 
hältnis Italiens  zur  englischen  und  zur  französischen,  das  heißt  zur 
indeterminierten  und  determinierten  Manier  des  Contres  auseinander- 
gesetzt wird.  Den  Schluß  bildet  eine  interessante  ausgeführte  Tanz- 
graphik f&t  den  neuen  Contre,  die  ja  ganz  andere  Zidt  Terlölgen  muB 
als  die  einstige  Beancfaamps-Feuilletsche^  welche  für  EinzdpaartSnze 
erfunden  war. 

Spanien,  das  einst  in  der  Pav:inenzeit  den  modernen  Tanz  hatte 
inaugurieren  helfen,  tritt  langsam  vom  Schauplatz  ab.  Ein  Buch,  mehr 
kurios  durch  die  SchruUcnhaftigkeit  seines  Verfassers  als  wichtig  für  die 
Entwicklung  der  Tanzkunst  sind  d^  Don  Preciso  Elementos  de  ia  Cienda 
Cbntradanzaria,  die  am  £i|de  des  aditzehnten  Jahrhundertl  in  Madrid 
heraudumen.  Don  Precuo  iit  zu  lebhaft  und  gochwltzig,  um  cUe  pani- 
schen „Stutzer  und  die  FrSuleins  von  der  Mode"  englische  Contres  zu 
Ichren.  Man  lacht,  wenn  man  ihn  lie'^r,  aber  lernt  nicht.  Er  gibt  Rat- 
schläge, diese  schwierige  Wissenschaft  mit  dem  Stuhl  im  Zimmer  zu 
üben.  Alte,  neue  Zeit,  Volk,  Industrie,  Hof,  Gesellichnft,  Theater, 
Kustum,  alles  wirbelt  in  seinem  Kopf.  Auch  er  bedauert  das  Seilwinden 
der  alten  guten  Zdt,  dne  Txivialitit,  die  kein  Tanzlehrer  vennieden 
hat.  Er  yenenkt  sich  in  die  Erinnerung  an  die  einstigen  „platonisdien'* 
"nnzc^  da  Herr  und  Dame  noch  vierzehn  Schritt  getrennt  marsdhierten. 
Aber  er  ist  witzig  genug,  seine  Zeit  und  seine  Landsleute  nicht  zu  statuen- 
haft zu  nehmen.  Wie  es  schließlich  immer  in  Spanien  war,  kennt  er 
keinen  anderen  Tanz  als  den  panTomimisrher)  und  weiß  neben  Fuß  und 
Arm  auch  die  beziehungsvolle  Sprache  des  Blickes  wohl  zu  scxutzen. 
Er  nennt  alledei  Contrefiguren  pantomimischen  Charakters,  die  dies« 
Tanzlorm  eine  Ideale,  eine  traditiondle  Note  geben:  Umbildungen 
spanischer  Volksmotive  im  Stil  des  Pariser  Salons. 

Dies,  denke  ich,  ist  die  Hauptliteratur  des  Tanzes  bis  i8oü^  ans 
der  wir  die  wahre  Gestalt  der  alten  Gesellschaftstänze  ablesen  werden. 
So  lokal  verschieden  sie  ist,  sie  gravitiert  doch  nach  Paris,  das  die  Tanz- 
meisterin von  Leipzig  wie  London,  von  Neapel  wie  Madrid  wird,  ja  selbst 
in  Ostindien,  wie  uns  Taubert  versichert,  die  Feuilletsche  Kunde  ver- 
brettet hat:  ein  Imperium  von  Bewegungsknltur. 
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ie  Bewegungskultur,  die  Schöpfung  der  italienischen  B<au  sum 
Renaissance,  wird  vom  beau  si^de  in  den  hohen  Stil 
gebracht.  Der  unbefangene  Sinn  für  schönes  Gehen 
und  Verneigen,  für  die  wohlproportionierte  Rhythinik 
des  Vericdirt  stirkt  sich  ni  genau  abgemessenen  Re- 
geln, die  in  ihrer  Starrheit  uns  heute  fast  lächerlich  encheinen,  aber 
nicht  minder  der  Ausdruck  des  damaligen  Kunstsinns  waren  wie  eine 
gute  Figur  des  Watteau  oder  eine  Landschaft  Claudes.  Die  Vcrkchrs- 
xhythmen  haben  sich  niemals  so  eng  mit  denen  des  Tanzes  berührt. 
Man  tanzt  nur  schönen  Verkehr  und  man  verkehrt  nur  in  schönen 
Tanzbewegungen.  Das  2Smmer  mit  festlich  Tereinten  Menschen  wird 
xum  vollkommenen  Bild  der  gnt  gestalten  Herren  vnd  Damen.  Der 
ausgesprochene  Proportionssinn,  das  kultivierte  Raumgefühl,  das  alle 
Architekturen  von  der  Renaissance  bis  zum  Empire  beherncht,  gibt 
auch  dieser  Schönheit  ihre  maßvollen  Grenzen.  Die  kalte  Steifheit  wie 
der  chinesische  Kotau  wird  vermieden,  nicht  zu  leblos  und  nicht  zu 
lebendig  entwickelt  sich  die  typische  Mimik. 

Beim  Eintritt  in  die  Gesellschaft  wird  das  Knie  leicht  gebeugt,  oi«M 
man  streckt  die  Hand  begrfifiend  vor,  man  gibt  sie  nidit  wiridich,  wu 
cur  die  Deutschen  eine  Zeitlang  nicht  lassen  konnten.  Bekannte  und 
Höchststehende  küssen  sich  wirklich  und  umarmen  sich  wirklich,  auf 
Befehl  des  Wirtes  küßt  man  bei  Tisch  Wange,  Hand  oder  Rock  der 
Dame  je  nach  ihrem  Stande;  der  Kuü  wird  um  so  fingierter,  je  zere- 
moniellex  das  Verhältnis  ist.  Eine  ganze  Pantomime  erstreckt  sich  vom 
ersten  Bekanntwerden  Ins  znm  Abschied;  es  gibt  Lehrer,  die  das  Reden 
vor  dem  Tanze  gar  nicht  empfehlen;  das  Canderen  ist  nur  ein  Teü, 
eine  Farbe  des  Verkehrt,  ein  Musikwerden  der  schön  gemessenen  Tek- 
tonik. Wie  immer  sind  es  die  Gelenke  des  Verkehrs,  die  Zu-  und  Ab- 
gange, die  ihre  besondere  Stilisierung  erfahren.  Die  Reverenzen  finden 
eine  Theorie,  gegen  die  die  Renaissance  schon  zurückbleibt.  Sie  werden 
als  sorgsam  gegliederte  Kunstwerke  beschrieben,  auf  die  wir  Kinder 
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des  konstruktiven  Eisenxeitahen  suruckblicken  m  tnf  die  F£dler  und 
die  VerkrSpfung  des  Palaaao  BarberinL  Die  grofie  franxfidiche  Sdude 
stellt  zwei  Haupttypen  der  Reverenz  anf :  en  «vant  und  en  aiiiAre.  Ei 
ist  die  Rhythmisierang  der  beidea  natürlichen  Bewegnngsmomentep 

die  das  Anhalten  ein«  grüßenden  Menschen  vor  einem  begrüßten 
fordert:  ein  Zurücktreten  oder  ein  Nähertreten.  Das  Zurücktreten  )3t 
die  respeitvoUsie  Art  —  man  setzt  den  rechten  Fuß  hinter,  spreizt  ihn 
seitlich,  übertrigt  auf  ihn  die  Körperlast  und  verbeugt  sich  gleichzeitig, 
tddieBt  den  linken  leidit  an  und  ttredct.  Umgekdirt  en  avant  setzt 
man  einen  Schritt  vor,  gestfitzt  anf  den  hinteren  Fuß,  beugt  diesfis» 
nagt  und  schließt  an.  Wird  die  Vorreverenz  im  Gehen  gemacht,  so 
•  vergißt  man  nicht  da?  Effacer,  gleitet  ein  wenig  seitlich,  nimmt  den 
Hut,  den  man  prometiierend  in  der  Linken  trug,  in  die  Rechte.  Die 
Damen  haben  dieselben  drei  Arten:  cn  arri^re,  en  avant  mit  der  Variante 
en  passant.  Zusammengesetzte  Reverenzen  aber  sind  die  Visiten-  und 
die  Taozreverenz,  die  tidt  aut  Vor-»  Hintei^  und  PassantQrpua  je  nach 
Bedarf  aneinanderffigen. 

Das  war  so  etwas  für  den  Tanzmeister  Taubert,  seine  jurtttisch" 
logisch  -  lateinischen  Explikationen  anzubringen.  Hutabnehmen  und 
Verbeugen  geschieht  nach  genauesten  Tempi  wie  ein  Schwimmunter- 
richt in  den  Sitten  des  Salons.  Die  ßjroße  Reverenz,  also  die  Hintcr- 
rcverenz,  zerfällt  in  drei  Tempi:  i.  seitwärts  treten  nut  lachtcr  Beugung 
und  Ansehen  der  betreffenden  Person,  s.  fuckwana  treten  mit  gxofler 
Beugung  nicht  mdur  ansehen,  $.  au£riditen.  Jedes  dieser  Tempi  hat 
wieder  seine  Untertempi,  Observationes  genannt,  bei  I«  und  1.  sind  ea 
4,  bei  3.  nur  3.  Die  Hände  haben  wieder  ihre  drei  Extratempi:  i.  zum 
Mund,  2.  7iir  Person,  3.  zurück.  Das  ist  aber  nur  für  den  Herrn.  Bei 
der  Dame  is:  es  wieder  anders,  sie  begnügt  sich  mit  Tempo  135  und 
2  a  2  Observauones;  sie  sieht  der  gegrüßten  Person  dauernd  ins  Auge. 
Die  Vorreverenz  zihlt  im  Gegensatz  znr  Hinterreverenz  9  Tempi,  genau 
analysiert  je  nach  der  zu  vertuenden  Peiaon.  Die  Visitreverenz,  ^so 
die  Zusammensetzung  der  Vor-  und  Hinterreverenz,  hat  ganz  penible 
drei  Tempi  i  3  bis  4  Observationes  mit  regularisierter  Handfuhrung^ 
Die  Tanzreverenz  besteht  aus  zwei  großen  Hinterrcverenzen,  die  mit 
vier  Beugungen  ausgeführt  werden,  von  denen  die  erste  —  nach  alter 
Überlieferung  —  dem  Publikum,  die  zweite  der  Dame  gilt.  Als  Ver- 
kehrsangel,  die  von  der  Gesellschaft  zum  eigentlichen  Tanz  überführt, 
wird  diese  Reverenz  schon  wie  ein  richtiger  Tanztetl  angcsdieh  und 
von  den  Virtuosen  mit  den  liebEchsten  Verzierungen  dei  aditzefantea 
Jahrhunderts»  den  FuDschligen,  Battements,  verbrämt» 

188 


Digitized  by  Google 


Zwischen  den  Referenzen  entreckt  sich  das  Gehen.  Das  Gehen  oom 
wird  sofort  ebenso  nach  Tempi  gemessen  und  aufs  peinlichste  in  Pa- 
raderhythmen  gebracht.  Was  die  Franzosen  an  natürlicher  Kultur  in 
Kegeln  fügten,  wird  bei  Taubert  zur  Wissenschaft.  Sein  Gehen  hat 
tedhi  Tempi:  i.  den  Lab  md  dem  vödefra  Bebt  ab  daer  ttdifieii  Stfitze 
in  guter  Balance  fest  und  atille  halten,  2.  den  Absatz  vom  hinteren  Fuß 
mit  ein  wenig  gebogeitem  Knie  von  der  Erden  heben»  3.  diesen  Fuß 
TolloidB  erheben  und  gebogen  biB  za  dem  vöderen  Absatz  fortbringen, 
4.  ihn  nahe  über  drr  Erden  einen  guten  Srhuch  lang,  doch  nachdem 
die  Person  von  langer  oder  kurtzer  Taille  ist,  gut  auswärts  und  mit  recht 
steiffem  Knie  vor  sich  hinstrecken,  5.  solcher  Gestalt  und  nett  geschlossen 
niedersetzen  (i.  e.  daß  der  Absatz  gerade  gegen  der  Schnalle  über  und 
ooofcqaenter  bdde  Absitze  hintereinander  und  die  Spitzen  zn  bürden 
Seiten  auswärts  zn  stehen  kommen)  wie  auch  auf  den  gantzen  Fuß  (da- 
mh  des  Fußes  Spitze  nicht  in  die  Höhe  steht)  und  6,  den  Leib  in  linea 

perpendictilari  darauf  vorbringen. 

Eine  gute  Figur  zu  machen,  adrett  zu  stehen,  elegant  zu  gehen,  Tmuahimk 
höfisch  sich  zu  verbeugen  und  im  Tanze  die  Arme  wohl  zu  führen,  wird 
europäische  Disziplin.  Die  rhythmische  Bewegungskultur  des  einzelnen 
KOrpeit  wird  um  so  sorgsamer  studier^  ab  das  Repertoire  der  Tänze 
und  Tanzgattungen  sich  schndl  reduziert  auf  einige  ergie^ge  Formen, 
die  geeignet  eiadieinen,  den  Veikehr  des  Paares  oder  der  Gesdbchaft 
individuell  zu  bilden.  Die  Schule  der  leichten  Herrschaft  über  den 
Körper  wird  von  früh  auf  gesucht,  sie  wird  gelehrt  wie  die  Sprache, 
die  der  iMensch  zum  Treben  braucht.  Sie  ist  kein  Extrakt  höfischer 
Sitte  mehr,  sie  ist  Grundlage  allgemeiner  Bildung.  Man  sieht  es  an  der 
bedeutenden  Zunahme  dner  ganz  bestimmten  Spezies  von  TanzbOdem, 
der  Tanzstunden.  Der  Maitre  »t  dn  gern  variierter  Tf  pus  in  seiner 
selbstbewußten  Verbindlidikcit^  die  Gruppe  der  Lernenden,  des  Lehrers, 
des  Violinspielen  reizt  zur  mondänen  Linienführung.  Der  Herr  im 
breiten  Hut,  dem  verzierten  Rock,  den  weiten  Ärmelgarnituren,  den 
wohlgeschwungcncn  Waden  tanzt  seine  tour  de  raain  mit  der  Dame  im 
weiten  spitzenärmeiigcn  Glocicenkleid,  mit  Taschentuch  in  der  Hand, 
der  hochtonpierten  Frisur,  den  steilen  Schuhabsätzen;  ein  \^nspider 
steht  sittsg  zur  Seite.  Bei  Longfai  sitzt  die  Mutter  ehrbar  daneben, 
während  der  Tanzmaister  der  Tochter  die  ersten  guten  Bewagnngea 
beibringt.  Bei  Canot  zeigt  er  dem  kleinen  lernenden  Mädchen  an  seinen 
eigenen  Schößen  die  graziöse  Aufnahme  des  Kleides,  Später  hält  er 
oft,  ein  älterer  Herr,  den  Taktstock  in  der  Hand,  für  die  Violine  aber  ist 
das  Klavier  eingetreten.  In  der  anakreontischen  Ära  bewegt  sich  wohl  auch 
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einmal  eine  Dame  im  leichten  Schiferinnenkostüm  zur  Seite,  um,  während 
ihre  Kollegin  die  vierte  Pontion  in  der  Luft  rCtckwim  übt,  heimlich  vor 
dem  Lehrer,  offen  vor  demZoichauer  den  Stmmirf  ein wenighodunadien. 
M       Ist  der  Unterricht  beendigt  —  die  Ttnildiier  taxieren  ihn  auf 

Jahre,  das  Menuett  allein  sechs  Monate  — ,  so  geht  es  in  den  Ballsaal. 
Neue  Bilder  formen  sich  aus  diesem  Milieu.  Es  sind  nicht  mehr  die 
ichwcrcn  und  ernsten  Linien  der  alten  Renaissance,  wo  ritterliche  Herren 
in  Mantel  und  D^en  mit  Damen  in  »chleppenden,  üppig  bestickten, 
ttarrfaltigen  Kleidern  Bfunorinkrasta,  mythologischen  Gobelins, 
feierliciien  Arkaden,  Khwerem  Sdmitzwerie  tidh  bewegten.  Jetzt  tchleilt 
der  Kavaher  in  einer  unübertrefflichen  Salontracht,  die  Füße  frei  im 
Eskarpin  und  Wadenstrumpf,  die  Schnallen  verbändelt,  die  Rockschöße 
pendelnd  mit  der  kontrastierenden  Dame  in  ihrem  Glockenkostüm, 
das  sich  bald  mit  dem  seidenfließenden  Watteaumantel  bedeckt,  bald 
in  schrägfalienden  Tumkataitcn  einen  schäferhchen  Überwurf  simuliert, 
und  tdiülemde  Kersenkionen  werfen  ihr  lidit  über  die  bnnte  Menge, 
die  ihr  Koitfim  ni^t  Ton  der  Stnfle  ini  2Smmer,  tondem  Äer  vom 
Zimmer  auf  die  Straße  anwendet,  Marqueterien,  leichte  Pilasterschatten, 
Supraporten-Landichaften ,  Kaminspicgel,  zierliche  Goldarbeiten  und 
fliegende  Blumen  verdichten  die  Luft  der  ZimmerVultur,  und  weib- 
liche Anmut  atmet  leichten  Hauches  aus  dem  Wechselspiel  reflektieren- 
der Wände  und  einer  beweglichen  Sinnlichkeit,  in  der  selbst  die  künst- 
lichste Kamt  auf  reizenden  Harmomen  tich  wiegt.  Der  Ball  findet  sich 
in  tdnem  Triumphe.  Der  Bell,  bei  Hofe  auf  Einladung,  bei  Privaten 
in  aelbt^ewihlter  Geselli^at,  bit  hinaus  in  die  Undhchen  Feste,  wo 
das  Laub  seine  fächelnden  Wandornamente  malt  und  die  Waldlichtung 
als  Tür  in  entzückende  Schäferparadie-^e  lorlrt,  der  Ball  als  öffentliches 
Beisammensein,  gegen  Entree  aller  1  eiinehmer.  Bälle  derer,  die  sich 
kennen,  und  die  schöne  Form  an  sich  üben  wollen,  und  derer,  die  «ich 
nicht  kennen  und  in  der  Brüderlichkeit  der  Zeremonie  ihre  Gemein- 
tdult finden,  Bille  unmaslder^  um  tlch  in  der  Gesetzmiffiig^t  der 
Sitte  alt  hSfaere  Kultnrweten  einzniichten»  maskiert,  um  außerhalb 
dieser  Sitte  in  der  Freiheit  der  Feientunde  sich  zu  genießen,  alle  Formen 
des  Balles,  alle  geselligen  Organisationen,  die  diese  Freiheit  und  Kultur 
in  größtem  Stile  verschmelzen,  die  hohen  Stunden  der  Alltagslosi^- 
keit,  die  lanpe  vorbereiteten  ekstatischen  l'csie  der  Lebensrhythmik  — 
lit  das  Paris  d^  siebzehnten  und  achtzehnten  Jahrhunderts.  Hier 
ist  man  am  Ziele,  die  letzte  Vollendung  ist  endcht  aller  rhTthnüschen 
Kunst  am  bew^en  Menschen,  ohne  Zwed^  ohne  Dienst,  ohne  Stoff, 
nichts  ala  schönes  Zusammensein. 
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Die  Königsbälle  haben  sich,  unter  besonderer  Mitwirkung  italieni- 
scher Vorbilder,  rur  prächtigsten  Imutuuoa  entwickelt.  Unter  Lud- 
mg  XIV.  Uiginnea  dt  tttik  zuzundunen,  vorbÜdUch  zn  werden.  Bonnet 
sah  den  Ball,  den  der  Monaich  zur  Feier  der  VenniUnng  des  Duc  de 
Boorgogne  gab»  und  hat  Ihn  in  leiner  Histoire  beschrieben.  Es  ist  ein 
wertvolles  Zeugnis  eines  Zeitgenossen,  das  die  unbeweglichen  Reize 
der  alten  Festbücher  in  die  Bewe{>lich!ceit  de«  Lebens  zurückübersetzt. 
Man  teilte  die  Galen c  in  Versaiiles  in  drei  Abschnitte  durch  goldene 
Brüstungen  von  vier  Fuii  Höhe.  In  der  Mitte  war  das  Zcutrum  des 
BaUei,  dn  zweiftufiget  Podbm  wir  enkhtet,  mit  idiönen  Teppidien 
bededrt,  besetzt  mit  Karmesiniammetscsseln,  anf  denen  die  Hofgesdl- 
sdiaft  Platz  nahm.  Ringifaemm  auf  den  anderen  Sdten  liefen  Fauteuils 
für  die  Diplomatie,  Gesandte,  das  Militär;  hinter  ihnen  Chaisen  für 
Honoratioren;  rechts  und  links  Galerien  für  die  Zuschauer  und  noch 
eine  Galerie  für  die  K  ipclie,  die  24  violons  du  roi,  6  Hautbois  und  6  flutes 
douces.  Um  die  Ordnung  zu  halten,  trat  man  durch  ein  Drehkreuz 
dn.  Große  Krittalluster  nnd  Girandolen  eileoditeten  die  Gderie. 
Der  Konig  bitte  an  alle  angesehenen  Leute  die  Einhdnng  ergelien  lassen 
mit  der  Bitte,  nur  im  hödisten  Gala  zu  ecsdieinen.  So  wurden  die  ge^ 
ringsten  Kostüme  der  Herren  auf  500  bis  400  Pistolen  geschätzt.  Sam- 
ffiet,  Gold,  Silber,  Brokat,  Edelsteine  plSnzen  durcheinander.  Bonnet 
Stützt  sich  aut  eine  Brüstung,  gerade  dem  König  gegenüber,  er  rechnet 
800  Personen.  Monscigneur  und  Madame  de  Bourgogne  eröffnen  den 
Ball  mit  einer  Courante,  darauf  bittet  Madame  de  Bourgogne  den  König 
von  England,  dieser  die  KOnigin  von  England,  diese  den  König  von 
Frankreich,  dieser  Madame  de  Boorgogne,  und  so  geht  es  fort,  bis  jeder 
Herr  oder  Dame  von  Geblüt  an  die  Reihe  gekommen  ist.  Der  Duc 
de  Ch.;rtre3  und  die  Pr!n7?*5sin  von  Conti  tanzen  ein  Menuett  und  eine 
Sirabande.  Da  das  Permutationsspiel  der  vielen  Fürsten  und  Fürstinnen 
sehr  lange  dauert,  bedarf  man  dringend  einer  Pause  von  einer  lulbcn 
Stunde.  Die  Schweizer  stellen  schnell  sechs  große  tabl«  ambulatoires 
aH^  und  jeder  bedient  sidi  nadi  Lust.  Nebenan  sind  andere  rdch- 
besetzte  "Hsdie  aufgebaut,  die  Gesellschaft  bewundert  die  rdzende 
Propre^  der  SdiSssdn  und  Schalen,  man  nimmt  nur  einige  Graiuten, 
Zitronen,  Orangen,  trockene  Konfitüren.  Außerdem  gibt  es  je  ein 
Riesenbüfett  mit  Weinen  und  eines  mit  Likören  und  Erfrischungstränken. 
Im  Bailsaal  und  an  den  Bars  dauert  es  bis  zum  Morgen.  Der  König 
mit  seinen  Gästen  ging  schon  um  elf  Uhr,  um  zu  soupieren.  Sobnge  er 
»gegen  war,  tanzte  man  nnr  idiwere  und  entste  'Dlnze. 

In  diesen  ZeremonienbiOea  Idbt  nodi  italienische  Renausance- 

19X 


Digitized  by  Google 


cnnnrn?n{^,  nicht  WnO  drr  monarchi'-rhf'  Stil,  sondern  auch  j^ni»  Ein- 
beziehung der  Gesellschaft  durch  einen  itettenartig  laufenden  Wechsel, 
durch  schichtweise  Wahl,  die  die  Gleichberechtigung  in  eine  subordinierte 
Form  bringt.  Noch  bei  Rameau  stdit  der  Hofball  auf  dieMr  Stufe. 
Wenn  der  König  tanzt,  lubcn  sich  alle  xn  erheben.  Eine  nur  schein- 
bare Konzession  an  die  neuen  sozialen  Egalitäten  des  Contre  liegt  in 
der  Eröffnung  des  Balles  durch  allgemeine  Reverenz  und  einen  Branle, 
in  dem  Paar  für  Pnnr,  auch  d?.s  vortanrrnde  Könif^p.iar,  sich  von  hinten 
wieder  anschließt,  bis  es  an  seinen  ersten  Platz  heraufgerückt  ist.  Dieser 
branleartige  Aufzug  war  als  Titeltanz  alte  gute  Hofsitte  vrie  unsere 
Polonäse.  Die  Tänze  sdbst  schwanken  nach  der  Mode.  Als  Branle- 
loRtt  ersdunnt  mitunter  die  alte  Undlidie  Gavotte^  die  Sarabande  er* 
hllt  rieh  nnr  ab  figurierter  feierlicher  Einzdpaartanz,  die  Cönrante 
weicht  langsam  dem  Menuett.  Die  Ablösung  erfolgt  neuerdings  statt 
durch  \^'ahl  des  forttan'^rndrn  Hfrrn  oder  seiner  Dame  durch  Wahl 
eines  Paares  durch  das  Paar,  das  mit  einer  Reverenz  gebeten  wird,  nun« 
mehr  die  Suite  zu  übernehmen. 

Die  monarchische  Form  des  Hofballes  uberträgt  sich  als  bal  regl^ 
auf  die  Privatkreii^  und  wo  kein  König  und  keine  Königin  vorhanden 
sind,  wählt  man  ddi  in  Fortbildung  itn^entscher  Tradition,  in  Parallele 
zu  den  wohlregierten  Salons,  den  Herncher  und  die  Herrscherin  des 
Abends.    Indessen  bringt  die  sich  steigernde  Vorliebe  für  öffentliche, 
genossenschaftliche  Bälle  die  republikanischen  Vergnügungsneigungen 
zu  alter  Blüte,  alt,  weil  sie  dnst  als  allgemeines  Volksfest  die  einzige 
Form  der  Geselligkeit  gewesen  waren.    Die  höfische  Kultur  wird  in 
Grenzen  auf  die  halt  publict  Sbertragen.  Man  zahlt  und  tchrdbt  sich 
dadurch  für  «ne  GeseÜschaft  «n,  die  unter  gleichen  Bedingungen  selbit- 
titig  zusammentritt.   Aus  dem  Zeremonienmeister  wird  ein  Prifident, 
aus  der  Rangordnung  eine  Ordnung  der  Schönheit,  Eleganz  und  Fest- 
freudigkeit.   Der  Amateur  führt  seine  neu  erfundenen  Tänze  dem 
kriusierenden  Publikum  vor,  der  Tanzlehrer  lehnt  nicht  mehr  bloß  an 
der  Brüstung,  sondern  tritt  zu  ihm  hin  und  bittet  ihn  um  Publikations- 
erlaubnis für  das  nSchste  Heft  seines  Recuetl.  Ja,  unerhört,  der  König 
selbst,  Ludwig  XV.  am  lundi  grii  1737,  wie  uns  das  Journal  de  Barbier 
sehr  amüsant  berichtet,  geht  inkognito  gegen  Entree  auf  sdnen  Opern- 
ball.  Der  Pariser  Opernball,  der  sich  in  den  ersten  Tagen  der  vergnüg- 
lichen Regencc  eingeführt  hatte,  wird  das  Vorbild  aller  öffentlichen 
Bälle.    Dreimal  wöchentlich  während  der  Karneva]«!7cit  tanzt  man  in 
jener  groüen  Galerie  des  Palais  Royal,  die  durcii  die  smurache  Erfindung 
dnes  Nachkommen  von  Arbeau,  eines  Mönches,  aus  dem  Theater  achneD 
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in  ^en  8ai1  verwandelt  werden  konnte.  Über  drdhnndert  Kerzen 
•traUen»  dreifiig  Mnsiker  ipielen  auf.  Von  den  TheaterbSUen  bi»  zu  den 

bak  pnblics  in  privaten  Lokalen,  mit  ihren  wechselnden  Namen  und 
ihrer  wechselnden  Gesellschaft,  ist  Pai»  auch  das  Vorbild  dieieft  lest* 
liehen  Genre?  für  die  Welt  geworden. 

Die  Verallgemeinerung  des  Tanzes  führt  zur  Reduzierung  der  For-  Dnl  MoMfi^m 
men.  Die  figurierten  Amateurtänze,  einst  in  der  Renaissance  die  höchst 
gcxkl^xte  Gattung,  vediereiL  an  Abden,  wo  eine  btdter  gcadiiditete 
GeseUschaft  dne  adindlere  Verstlndigung  rerlangt.  Nodi  immer  gilt 
dicie  Kunst  als  oddmannswürdig,  man  bewundert  die  Paare,  die  ein 
figuriertes  Menuett  oder  eine  boarrte  d'Achille  fehlerlos  zu  exekutieren 
wissen,  aber  man  bewundert  sie  wie  ein  Stück  Theater  in  der  Gesell- 
schaft und  kehrt  ungcscholten  zu  zivileren  Formen  zurück.  Schon 
Arbeau,  der  alte  französische  Tanzvater,  hatte  in  seinem  Buch  einen 
cinfaclieftn  Sdl  angeichlagen,  als  die  gleichseit^en  Itafiener  ihn  sagten. 
Er  hatte  fast  nur  Urformen  von  Unsen  beschrieben,  wihrend  diese 
fast  nur  herrschaftliche  Variationen  veröffentlichten.  Itali^  hinter- 
ließ Frankreich  in  den  Zeiten  der  ersten  Lehrjahre  manches  aus  dieser 
hohen  Schule,  die  Umgebung  Pdcours  figuriert  und  koloriert  gern  für 
die  besseren  Stände,  aber  allmählich  gewinnt  die  größere  Tanzlust  des 
Franzosen  derart  an  Einfluß,  daü  er  die  ubexlebtca  Formen  ruhig  der 
bollcttmäßigen  mid  mntilralttchen  Fortb^dung  fibeiantwortet  und  aidi 
«ttf  wenige  feste,  persönlich  »i  firbende  Gebilde  bcichiSnkt,  die  eine 
allgemeine  Verbreitung  möglich  machen.  Man  ziehe  vom  GeseUschafts- 
tanz  alle  die  zahlreichen  Namen  ab,  die  damals  als  Tanztitel  noch  lebten, 
als  Ballettform  noch  wichrig  waren,  musikalisch  noch  eine  große  Epoche 
füllten,  aber  für  den  Salon  nur  Namen  blieben.  Wenn  noch  FeuiDet  als 
zweitaktigc  Tänze  die  Gavotte,  Gaülarde,  ijouirce,  Rigaudon,  Gigue, 
Onarie^  alt  drdt^ge  Concante^  Sarabande  PaNacaüle,  Chaconnc^ 
Menuett^  Panepied,  als  viertaktige  die  langsamen  BaUettentrees  und 
die  Louren  nennt,  so  benutzt  idbit  er  nur  noch  einen  Teil  davon  als 
figurierte  Solotanze,  die  anderen  gehören  bereits  der  reinen  Musik  und 
dem  Theater.  Die  Gaillarde  nennt  er  zweitaktig,  weil  er  sie  &h  rwei- 
maligea  Tripeltakt  versteht,  wie  auch  Gigue  und  Canarie.  Das  ist  rein 
äußerlich.  Von  der  Gaillarde  wußte  mau  nichts  mehr.  Ein  Pas  de  Gail- 
larde hatte  sieh  erhalten,  der  in  idner  Beadirdbung  bei  Feoillct  nodi 
eine  ganz  dunkle  Erinnerung  an  diesen  einst  so  bdiebten  Hüpftchfitt 
enthSlt,  bei  Ramean  audi  dies  schon  nicht  mehr.  Eine  von  P^cour  * 
komponierte,  Bourgogne  genannte  Suite  (man  denkt  an  ähnliche  Branlc- 
Suiten,  die  uns  Arbeau  mitteilt)  enthalt  eine  Courant^  dune  Bourr^e, 
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doe  Sarabande  nad  da  Panepied,  ffigt  alio  nur  xwndieii  xirei  aUgemeiii 
gebuinte  Formen  anfd  absterbende  und  die«  nicht  in  der  Ordnung  der 
Xlteicn  Zeit,  die  eine  stete  Vertchnellerung  als  natürlich  empfand,  son- 
dern parallel  die  langsame  Conrante  mit  der  lebhafteren  Bourr^e  und 
die  courantenartig  getanzte  Sarabande  mit  dem  schnellen  Menuett, 
das  Passepied  hieß.  Die  Entwicicdung  ging  aui  die  Auslese  der  drei 
hauptaicMichsten  T/pen.  Diete  drai  TTpan  waren  die  achwere  Tripd- 
Coiüaat^  daa  nlOig  bew^e  Tripd^Memiett,  die  lebbafte  binlre 
Bottrr6e*  Die  Bourr^e  starb  zuexat^  nie  es  das  Schicksal  aller  binären 
Unze  ist,  in  der  Gesellschaft  kürzer  zn  leben  als  die  Tripeltäns^  die 
unserem  rhythmischen  Gefühl  eine  feinere  und  nüanciertere  Anregung 
geben.  Das  lebendige  tripdtaktige  Passepied  ersetzte  an  Beliebtheit 
die  Bourrie.  £s  bleibt  als  Rest  der  £ourr£eschritt,  ein  gebeugter  Schritt 
mit  zwd  eiiifachen,  und  er  inrd  -rid^di  auf  figurierte  binfire  Tänze 
angewendet.  Der  GNUtntenadiritt«  dn  gebeugter  geadileifter  Sdirit^ 
und  der  Mennettpaa,  dne  Kombination  von  einem,  zwei  oder  drei  go 
bengten  Schritten  mit  einem,  zwei  oder  drei  einfachen,  bilden  mit  dem 
Bourr6eschntt  das  Stammmaterial,  aus  dem  die  Tänr.e  7u?ammenge- 
setzt  und  uhcr  dem  sie  figuriert  werden.  Der  Bourrieschritt  gehört 
zum  binaren  Takt,  obwohl  er  aus  drei  Bewegungen  besteht.  Der  Menuett- 
gehritt zum  Tripdtakt,  obwohl  er  vier  Bewegungen  hat.  Es  ist  dicsdbe 
rafGiüerte  kontrire  Bildung  wie  in  der  biniren  Pavanc^  die  zum  drd- 
ichrittigen  dten  Doppio,  und  der  temiren  Ga^iardei  die  zur  der- 
adirittigen  Hüpffolge  mit  dem  Sprung  geführt  hatte.  In  der  Pavane 
und  Gagliarde  hatte  man  sich  einst  mit  den  Extremen  Langsam  und 
Schnell  als  Haupttempi  begnügt;  jetzt  war  zwischen  Courante  und 
Bourr6e  das  mäßig  bewegte  Menuett  eingeschoben,  das  durch  die  Vor- 
züge aeiner  Vidadti^dt  adiliettidi  die  Konkurrenten  ganz  eua  dem 
Fdde  addagen  aaflte.  Daa  Menuett  verdnigt  Zwdteilung  und  Drd- 
teilung  im  doppelten  Tripeltakt,  ea  veKinigt  Langsam  und  Schnell  ia 
einer  moderaten  Mitte,  es  ist  Paartanz  und  dennoch  Wegtanz,  in  allem 
ist  es  Zentrum  und  Glddunafi»  daa  Ided  der  grofien  stilisierenden 
Epodie. 
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Eroffnungstanz  der  Einzelpaartänze,  hat  sidl  —  der 
Form  und  dem  Charakter  nach  —  die  Erinnerung  an 
die  Renaissance  erhalten.  Die  Pavane  war  einst  der 
solenne  Aufzugs-  und  Promenadentanz  gewesen,  der  der 
tpanisch-italienischen  Epoche  ihren  dgentümlichen  Stil  gegeben  hatte. 
Sie  bestand  am  AntchlnBtrhritten,  den  nrnplea,  und  drä  Wedudichritten 
mit  AnachluBk  den  douUea.  Sogenannte  Couranten,  wi«  sie  bei  N^rt 
und  Arbeau  beschrieben  wurden,  ließen  die  Verwandtadiaft  mit  der  Pa- 
vane nur  undeutlich  erkennen.  Bald  verstand  man  einen  Wechselwahl- 
tanz darunter  und  erklärte  sogar  damit  den  Namen  Corrente  als  „ewig- 
weiterlaufend", bald  verzierte  man  sie  mit  Sprüngen,  die  der  Gagliarden- 
mode  ein  Zugeständnis  machten.  Auch  jetzt  hat  sich  noch  keine 
unverrfidcbare  Fonn  ffir  die  Coorante  herauigebildet.  Aber  nngefiUir 
itand  folgende  Methode  der  Schrittreiken  ziemlich  £ett  und  war  dnvdi 
Frankreich  wie  Deutschland  verbrettet:  soem  ein  cnt&cher  Schriu  linb, 
dann  rechts  ein  , .schwerer  Schritt",  pas  grave,  auch  temps  de  Courante  ge- 
nannt, bestehend  im  Beugen  der  Beine,  Heranziehen  des  hinteren  rechten 
Fußes,  Strecken  und  Absatzheben,  Vorgleiten  mit  demselben  rechten 
und  Absatzsenken,  dann  als  zweite  Hilfte  ein  Beugschritt  links,  ein 
ebensolcher  rediti,  ein  Qeitachritt  Unkt,  Bengschritt  rediti,  Beo^ 
ichritt  linkt,  Glettadaritt  rechti.  Man  kann  die  Anschauung  Italiens 
noch  durchschimmern  sehen:  im  pas  grave  und  den  beiden  Ben^Khritten 
mit  Anschlußgleiten  ist  so  etwas  wie  das  Schema  des  Doppio  erhalten. 
Aber  die  Änderungen  sind  wichtiger  als  die  Erinnerungen.  In  der 
durchgeführten  rh/thmischen  Komposition  der  gebeugten  Gleitschritte 
und  der  Beugschritte  mit  GleiunschluB  ist  di«  fcsnrtsisfhff  Schule  fiber- 
xaschend  merkbar.  Bengsckritte^  die  im  Beugen  sich  tat  «nfriditen 
(man  nennt  sie  Coap^s),  Gleitschritte,  die  vorher  beugen  und  dann  mit 
gehobenen  Absätzen  vorschleifen  (dies  sind  die  Courantenschritte),  und 
schließlich  einfach  anschließende  Gleiter  —  das  ist  Frankreich,  das 
im  Tanze  sich  ewig  anmutig  beugt  und  über  das  Parkett  schleift.  Bei 
aller  Ähnlichkeit  hat  sich  die  Pavane  unter  der  mondänen  Hand  des 
Framosen  in  einen  d^anteren,  nachgiebigeren,  hfiflidieren  Schrittans 
verwanddt. 
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Mao  faßt  den  eröiinenden  einfachen  Sdmtt  mit  dem  Courantea- 
tduitt  dt  kaxzen  pai  oooipoi^  de  OMuante  «iMinineni  und  die  zweimal 
xwa  BengKhritte  mit  üucn  GMfaindilgwcii  je  ab  bngea  pet  compoi£ 
de  Counuite.   Man  kombiniert  diese  Teile  je  nach  Sitte  verschieden. 

Rameau  macht  auch  hier  seine  Coup^  gern  mit  einem  Ufincn  Wnrf- 
schritt,  einer  jet6- Akzentuierung.  Bonin  wiederholt  den  pas  grave  mit 
zwd  Coupes  und  einem  Glater  zweimal  ganz  wie  zwei  alte  Doubles 
und  komponieit  eine  Coda  aas  zweimaligen  kurzen  pas  composes  de 
Coimsite.  Er  bernlt  licb  dabei  auf  die  Sdude  der  I^rrea  Aiidr6  und 
Fabi£  in  Farn*  Dodi  hat  Tanbert  von  demidben  Fabi^  eine  andere 
Oberiiefenuig*  Die  oben  gddirte  Folge  des  karten  pas  mit  zwei 

langen  pas  compos^s  bezieht  er  von  Mon-^ieur  T.etemps  und  empfiehlt 
sie  außerordentlich.  Gegen  Ende  des  Tanzes  oder  bei  Umdreh- 
ungen gibt  es  natürlich  so  wie  so  mancherlei  Varianten  des  regel- 
rechten Schemas. 

Die  Cominte  ist  ein  doppdter  Tripdtakt»  aechf  langsame  Sdilige 
bilden  eine  Phrase.  Die  Vertdlang  dci  Tanachemaa  auf  die  Muaik  kt 
90,  da8  der  eröffnende  linke  Schritt  und  das  Vorbeugen  des  Couranten» 
Schrittes  auf  den  Auftakt,  also  4  5  6  f rollen.  Beim  neuen  Takt  gleitet 
der  Courantenschritt  bis  4,  wo  der  erste  ßeugschritt  beginnt,  bis  6. 
jeder  folgende  Beugschritt  und  Anschlußgleiter  hat  nun  seine  drei  be- 
quemen Schläge.  So  addieren  lach  die  adit  Tripeltakte.  Vier»  bis  sechs- 
mal mederholt  sich  der  IWnos.  Bei  allem  Beugen  ist  zu  beobachten, 
daB  es  vor  dem  Taktschlag  zu  geschehen  hat.  Das  ist  eine  der  wichtig- 
sten Regeln  der  französischen  Tanzkunst.  Kniebeitgen  ist  nicht  Schra- 
ten, sondern  Vorbereitung  dazu.  Es  gehört  in  den  Auftakt,  der  Schritt 
selb«t  in  den  Takt.  Beim  Courantenschritt  hebt  man  sich  schon  im 
Auftakt,  beim  gewöhnhchen  Beugschritt  erst  beim  Vorsetzen,  aber  ge- 
bengt wird  bei  beiden  voilier»  Der  Coorantenschritt  ist  ein  pli£,  tiev6, 
l^tis^  Ffioonr  hatte  aosdrficUidi  angeschrieben,  daB  der  Taktschlag 
erst  auf  das  6]ev6  zu  fallen  hat.  Man  begreift,  wie  fein  diese  Regdi  empfun- 
den ist.  Die  Beugung  ist  nichts  Selbständiges,  sie  ist  Bindung  und  Über- 
führung wie  eine  Volute  des  Rokoko;  im  sanften  Zusammenschluß  liegt 
die  Gra2ue  der  franzosischen  Stile.  Es  ist  die  organische  Fortbildung 
der  Geradlinigkut.  Taubcit  sagt  ganz  gut:  „Denn  es  gehöret  die  Beu- 
gung gant  nnd  gar  nidit  m  dem  neuen  Takt,  sondern  de  madit  nur 
im  Auftakt^  g^dchwie  der  Zapfen  an  einem  zngeriditeun  Stück  Ban- 
hok,  die  Konnexion  nnd  Fnge,  dadurch  der  Hauptpas,  gleichwie  die 
Sparren,  Bänder  und  Balkett  an  einem  Gebinde^  immer  eins  an  das  andere 
angefügt  werden." 
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IKe  Omrante  wird  Ton  dncm  Heim  und  iSjuet  Dame  entweder 
(»an"  der  Bbnd  getanzt,  was  leichter  »t,  oder  »»ftm**  der  Hand,  wai  ttan 
paralleler  Schritte  und  Figuren  symmetrische  verlangt.  Die  Figur,  der 
Tanz,  ist  gan?.  natürlich  ein  Kreis,  hess?r  ein  fh-a!,  bri  künstlicherer 
Durchführung  ein  Rechteck,  wo  man  hiibschc  Drehungen  und  Seiten- 
schritte vollführen  l^ann.  Hat  man  die  Dame  an  ihrer  linken  Hand,  so 
liegt  diese  auf  ihrer  Hüfte.  Je  nachdem  eine  oder  beide  Hände  frei  sind, 
fibetndimea  diese  die  Aufgabe,  «n  den  Ffißen  panende  Bewegungen 
tu  machen.  Die  Franzosen  kennen  genau  die  schönen  Gesetze  des 
Paralldismus  und  der  Opposition  in  den  (äiedem.  Ein  Beugen  wird 
gut  vom  Neimen,  Kopfsenlren,  von  dem  Hinuntergehen  der  ganzen 
Figur  begleitet,  die  Arme  gehen  ein  wenig  vor  und  beim  Strecken  wieder 
zurück,  dem  hnken  Ban  entspricht  der  rechte  Arm  und  dem  rechten 
der  linke,  der  Arm  dreht  sich  nicht  nur  im  Schultergelenk,  nicht  nur 
im  Ellbogen,  scmdem  audi  im  Handgdenk»  und  die  Beugung  ist  mit 
einer  Darbietung  der  Handflichen  harmonisch  Terbunden.  Die  Theorie 
führt  die  Armdrehungen  gerade  bei  der  Conrante  aufs  peinlichste  durch. 
Die  Arme,  die  nicht  schreiten,  sondern  nur  das  Schreiten  mitgehend 
illustrieren,  geben  ihren  Bewegungsphrasen  die  genaue  Zäsur  des  doppel- 
ten Tripeltaktes.  Dadurch  verstärken  sie  für  das  Auge  und  das  Gefühl 
den  Tanzrhythmus,  den  die  warschterendon  Fufie  mit  dner  Fortbe> 
w^ng  zu  komplizieren  haben.  Sie  ziUen  aufii  anmutigste,  und  dennoch 
abhingig  von  den  Schritten,  diesen  ihre  Maßeinheiten  zu.  Sie  sind  die 
ornamentale  Umgebung,  das  tektonische  Ausklingen  des  Schreitens, 
oder,  wie  Rameau  sagte,  «ie  verhalten  sich  zum  schön  tanzenden  Birper 
wie  der  Rahmen  zum  Bilde. 

Die  Courante  starb  zu  Beginn  des  achtzehnten  Jahrhunderts  ab. 
Sie  war  zu  feierlich.  Die  ovale  Promenade  mit  Scfakil-  und  Beogschxitten 
langweilte.  Man  veigafl  de  vollkommen,  und  nur  noch  im  Sdiulieper- 
toire  des  Conservatoire  de  dance  figuriert  eine  Courantenübung,  die 
den  alten  schweren  Schritt  zu  einem  Tumschema  erniedrigt  hat,  wie 
es  «o  häufig  das  Ende  übenchwengUch  geliebter  Tanzformen  ist* 
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at  Menuett,  deMen  Glanz  nun  idindl  die  Comante  Aber- 

stralilte,  war  nicht  ans  italieniadien  Framenadeatänzen 

entwickelt  worden,  sondern  aus  einem  provinziellen 
Branle,  dem  Reigen  der  Bewohner  von  Poitou.  So  steht 
('S  in  allen  alten  Büchern  zu  lesen  und  ist  auch  nicht 
unwahr.  Nur  muß  man  sich  nicht  vorstellen,  daß  die  guten  Poitouer 
andi  nnr  annihond  em  to  bnnrndl  und  raffiniert  komponiertei  Menuett 
getanzt  bitten,  wie  es  der  Pariser  Hof  ausbildete.  Zur  Anregung  des 
Vollcsreigens  kam  die  Schule  der  Renaissance,  und  die  primitive  Musik 
wie  Schrittfolge  des  Frovinzialen  wurde  nicht  ohne  Rücksicht  auf  vor- 
handene bewährte  Traditionen  zeremonialasiert.  Die  Blume  wurde  in 
Kultur  gesetzt. 

Ohne  daß  wir  sagen  können,  wie  man  auf  den  Namen  „menuet" 
kam,  also  »JUetner  Tanz",  kennen  wir  seine  Entwiddungsstulen  nocb 
ganz  gut  verfolgen.  Arbeau  in  seiner  Orchesograpbie  besdiretbt  uns 
den  Branle  yon  Poitou,  wie  er  ihn  in  seinen  jungen  Jahren  mit  den 
Bachelettes  TOn  Poitiers  getanzt  hat.  Man  liest  die  Noten  eines  länd- 
lichen Musikstückes,  im  Tripeltakt,  und  zwar  so,  daß  immer  drei  Tripel- 
takte eine  kleinere  und  zwei  dieser  Neunergruppen  eine  größere  Phrase 
bilden.  Auf  je  neun  Schläge  wird  viermal  der  Fuß  gehoben,  abwechselnd 
rechts  und  links.  Will  man  die  Sache  etwas  verzieren,  so  schlägt  man 
ein  htmt  gradenz  mit  den  Ffifien,  und  bat  man  Lust,  die  Sewing 
reichlicher  zu  dekoupieren,  SO  madlt  man  mehr  Fußhebungen  innerhalb 
der  Tripeltakte  —  Arbeau  sagt  sechs  auf  zwei  Tripeltakte,  zeichnet  aber 
in  der  Tabulatur  nur  vier  ein.  Er  druckt  sich  leider  so  konfus  aus,  daß 
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Madame  Laure  Fonta  und  Herr  Czerwimld  teine  Schritte  ganz  verschieden 
gdcien  baben.  Vier  Bewegungen  anf  swö  Tripdiukte  wfirde  dem  ipS- 
tereB  Menuett  entsprechen.  Wie  dem  tndi  lei,  man  ladt  neli-  nur  lo 
ungefihr  an  diesen  Tripeltakt  und  seine  Schritte  und  setzte  den  ganzen 

Branle  in  italienischen  Renaissancwtil  um.  Nfgri  in  seinem  Tanzbuch 
von  1604  beschreibt  uns  eine  Tour  des  höfischen  Paartanzes  so,  daß 
sich  der  Herr  und  die  Dame,  wenn  sie  einer  an  den  Platz  des  anderen 
im  Saale  hinüberzugehen  haben,  immer  ein  wenig  nach  hob  wenden, 
gleich  nm  Halbkreisen,  dann  in  der  Mitte  dei  Tanzei  beim  Fanen  der 
Hand  oder  dei  Annes  oder  avdk  ebne  diese  Berühning»  nur  im  Gegen- 
überstehen, die  kleine  Rererent  machen  und  aneinander  vorüber  «rieder 
die  Halbkreise  vollenden,  so  daß  die  Figur  eines  S  herauskommt.  Poitou 
und  Mailand  vereint  sich  im  Menuett.  Aus  dem  Branle  wird  ein  Paar- 
tanz, aus  dem  Reigen  ein  Gegeneinandergehen  in  Halbicreiswindungen, 
aus  dem  dreifachen  Tripel  der  doppelte,  und  vier  Schritte  werden  auf 
tecbt  Schlage  verteilt.  Ohne  die  Knltnr  det  Renaiiaanoetanses  wire 
ans  dem  Branle  von  Foiton  nie  das  Menuett  geworden.  Der  höfische 
Paartanz  verlangt  jene  anmutige  Beziehung  von  Herr  zu  Dame,  jenes 
rhythmische  Werben,  da?  schon  allen  alten  italienischen  Tänzen  ihren 
geselUchaftlichen  Reiz  gegeben  hatte  und  ihr  scushuvcs  musikalisches 
Rubato  —  man  schreitet  vorwäru,  seiner  Dame  zu,  schneller,  man  ent- 
fernt sich  von  ihr  langsamer,  man  schreibt  graziöse  Wendungen  eines 
Liebcsijttdi  mit  den  gleitenden  FQßen  aul  den  Boden. 

Das  Menuett,  wie  es  zu  Ende  des  siebzehnten  Jahrhunderti  durch 
den  Einilttfi  von  P^cour  fang  gebildet  vorliest»  geht  in  drei  langsamen 
Vierteln,  von  denen  innmer  zwei  Takte  zusammen  eine  Kadenz  um- 
fassen, so  wie  CS  bei  der  Gagiiarde  war  und  heute  beim  Walzer  ist.  Es 
ist  ein  Einzelpaartanz,  dessen  Figur  darin  besteht,  daß  der  Herr  und  die 
Dame  gegeneinander  und  wieder  voneinander  wegtanzen.  Dies  ge- 
•diieht  nicht  auf  einer  geraden  linier,  sondern  in  geidiwungener  Bshn, 
ttitprün^ch  auf  einem  verkehrten  S,  dann  auf  einer  s,  «dJieOlidi  auf 
einem  Z.  Die  Figur  wird  also  geradliniger,  in  Zt»ammenhang  mit  der 
Stilwandlung,  die  aus  dem  Barock  langsam  in  Louis  XV.  und  XVI. 
■wechselt,  und  in  einer  gewissen  Rücksicht  auf  die  zunehmende  Kunst- 
lichkeit,  die  scharfe  Drehungen  virtuoser  zu  gestalten  vermag  als  ge- 
rundete. Taubert  noch  weiß  sehr  gut,  daß  die  gebogene  Linie  anmutigere 
Wirkungen  hervorbringt.  Der  Herr  steht  an  einem  Ende  det  S  oder  Z, 
die  Dame  am  anderen.  Sie  tanzen  swei  Menuetticiiritte^  deren  jeder 
vier  Bewegungen  und  zwei  Tripeltakte  umfaßt,  seitlich,  darauf  zwei 
bis  drei  vor.  Sie  tinzen  aneinander  vorüber,  oder  tie  treffen  tidi,  machen 


Reverenzen,  amn^eren  eine  tonr  de  main  rechts,  tinzen  weiter»  kom- 
mfn  wiedrr  zurück,  machen  nun  die  tour  de  main  linls,  beim  dritten 
Rendezvous  gern  die  tour  de  deux  mains  und  cndij^en  den  Tanz.  Diese 
Rendezvous  und  ihre  Wiederholungen,  die  Variationen  auf  der  hin  und 
sarfick  gctanstoi  Rgur  itduii  ganz  in  fliraik  Bdieboi.  In  Gadlichaft 
dehnte  man  de  nicht  m  idir  am.  Et  Ug  genug  Gelegenheit  zur  volten- 
deten Grazie  in  dreini^gem  serÜdken  Abwandeln  der  Allie«  und 
Venne«  und  liebenswürdigen  Begegnungen  in  ihrer  Nfitte.  Die  seit- 
lichen, die  Vor-  und  die  Rückschritte  waren  alle  untergebracht.  Mit 
großen  Reverenzen  wird  begonnen  und  geschlo5sen,  und  das  Ausfuhrrn 
der  Dame  bis  ans  Ende  der  Figur,  die  Zuruckbeweguug  des  Herrn  ans 
andere  Ende  nnd  die  Rnifdtoufen  in  der  Miite  nmiahmien  nnd  nntef- 
brachen  die  Haoptssene  ao  angendun,  daB  man  nch  eine  unteihalten*' 
dere  Komposition  von  Engagement,  Begrüßung,  Tanzsteilung  und 
Rendezvous  nicht  denken  konnte.  Für  die  wichtigsten  Wege  zeichnete 
Rameau  in  seinem  maitre  i  danser  vier  Figürentafeln  mit  Eintragung  der 
Schrittzahl:  das  remonter,  das  sc  laettre  en  pr^ence,  das  seitliche,  vorwär- 
tige  und  rückwärtige  Abgehen  des  Z  und  die  tour  de  main  im  Treffpunkt«  ' 

Bcidien  mr  uni  nun  die  Glieder  des  Bauet.  Zunichit  die  Act  der 
Schritte.  Weichet  war  d£e  ihTthndidie  Bewegnngieinheif  blieset  laebea- 
spiels  auf  dem  Zi  Es  war  eine  Komposition  von  vier  Schritten,  die  man 
in  schaukelnden  Takt  brachte  und  in  eine  schmiegsame,  galante  Form. 
Die  sechs  Schläge  der  Menuettphrase  faßte  mrin  punktiert  auf,  man 
pausierte  auf  2  und  5,  man  bewegte  sich  auf  i  und  3  und  auf  4  und  6, 
so  daß  die  ersten  Schläge  der  Tripeltakte  akzentuiert,  die  zweiten  still- 
gehalt^  dk  dritten  mit  einem  leichteren  AliZent  angetcUoMdi  winden,' 
80  erhidt  man  vier  Schritte  auf  die  tedia  Sdüig«,  eine  hdbfche  Gmnd« 
läge  für  zierliche  Muster  der  Musik,  lieblich  in  der  kleinen  Unrhythmik 
von  zweimal  zwei  SrhHtten  auf  zweimal  drei  Taktschläge.  Und  die 
vier  Schritte  selbst  macht  man  nicht  alle  gleich,  nicht  als  Marsch,  nicht 
als  bloße  Fortbewegung,  sondern  nachgiebig  und  schmeichlerisch  in 
Vorhalten,  indem  man  nur  einige  von  ihnen  als  gewöhnlichen  Gang 
bdftfi^die  anderen  aber  beugt,  in  jener  sogenannten  Go«ip6-F<tfm  beugt, 
die  fSr  alle  Tinze  des  achtzehnten  Jahrhundertl  dianktetistiBch  ist. 
Jetzt  war  nur  noch  die  Frage;  Wddie  von  den  tier  Schritten  beugt 
m^n,  welche  nicht?  Wenn  man  auf  l  und  4  beugt,  akzentuiert  man  gut, 
aber  man  beugt  dann  dasselbe  Bein.  Mau  hat  sich  darüber  niemals  so 
ganz  einigen  können.  Zuerst  stellte  nun  verschiedene  Arten  auf,  später 
reduzierte  sie  die  Bequemlichkeit  auf  die  einfachste  Form.  In  den  von 
Feuillet  veröffentlichten  Tinzen  im  Menuettsdl»  im  einfachen  Menuett, 
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AUS  CELLARIUS,  DANSE  DES  SALONS  1847 


in  der  fignrierten  Bounfe  d'Achille,  in  der  Bourgogne  und  in  den  Paiie* 

pieds  sind  drei  Schritte  von  den  vier  gebeugt,  und  zwar  der  tMt,  zweite 
und  vierte.  Aber  in  seiner  Theorie  gibt  er  noch  mehr  Arten  an:  Beug- 
schritt nur  I,  Beugschritte  i  und  2  (was  er  en  fleuret  nennt)  und  Beug- 
schritte I  und  4  (was  a  h  bohcmienn?  hi^ißt).  Die  alte  offi/icUc  Form 
mit  den  troxs  mouvemenu  kau  bald  ab.  £3  war  zeremunieU,  zu 
adir  neheditttei  Jahrhundert.  Die  Fieiiretmenier  nnd  db  Sofaemien- 
nuinier  tcreiten  ndi  jetzt  nm  die  Ofiltig^eit.  Rameau  tanzt  gewöhnlidi 
en  fleuret,  Taubert  am  liebsten  a  la  boh^mienne.  Bonin  beschreibt  die 
französische  Art  en  fleuret,  neigt  aber  zur  deutschen  a  la  bohimienne. 
Bohemienne  hat  entschieden  viel  für  sich,  wie  Taubert  ganz  schön  aua- 
führt: Man  akzentuiert  durch  die  Beugung  Anfang  nnd  Ende  derMenuett- 
pluase,  man  dispomert  aui  beide  Tripeltakte  beide  Arten  der  Schritte 
90,  dafi  jeder  FuB  jede  Art  znerteilt  bekommt.  Auch  «Se  Italiener 
•diwanktoi  in  dieier  widitigen  Angelegenheit.  Dnlort  empfiehlt  dne 
VK^proportioaierte  Mittelgattnng  zwischen  der  Zingaresca  und  dem 
a  Fioretto:  Zuerst  macht  er  rechts  den  Beugschritt,  7u  7.weit  einen  leich- 
ten Unken  Beugschritt  auf  gleitender  Spitze,  zu  dntt  den  natürlichen 
Schritt  rechts,  zu  viert  einen  ganz  leichten  Wurfschritt  hnks.  Magri 
kehrt  zum  Menuettschritt  en  fleuret  zurück,  aber  er  ist  merkwürdiger- 
wdie  10  ttUloi»  den  zweiten  Beuger  nnd  die  bttden  Sduitte  ganz  in  den 
zweiten  Takt  zu  veilegen.  Bequemere  und  ^tere  beugen  fcUießUck 
nur  den  enten  Schritt.  Also :  das  Älteste  iit,  Menuett  mit  drd  Beug- 
schritten  zu  tanzen,  das  Gewöhnlichste,  mit  Beugen  der  ersten  beiden 
Schritte,  m  Deutschland  und  im  Osten  auch  des  ersten  und  letzten 
Schrittes,  das  Bequemste,  nur  den  Beugakzent  auf  i  auszuführen. 

Diese  vier  Schritte  werden  nun  im  regelrechten  Menuett  fort- 
laufend auf  zwei  Tripeltakte  wiederholt.  Ebenso  vorwSrtt,  wie  seitfidL 
und  rückwirti.  SeitUch  und  rfickwirti  führen  sie  zu  selbstverständ- 
lichen Varianten.  Man  probiere  dicwn  alten  Menuettschritt  (den  es 
heute  nicht  mehr  gibt),  und  man  wird  ginz  von  selbst  die  griten  An- 
schlüsse und  Verknüpfungen  finden,  die  in  den  Lehrbüchern  des  acht- 
zehnten Jahrhunderts  mit  peinhchster  Ausführlichkeit  beschrieben  wer- 
den. Der  seididie  Anschluß  bedingt  statt  eines  Schreitens  ein  Anlegen 
und  Untenetzen  des  Fufies.  Der  einfadien  früheren  Methode  genügt 
meist  das  Anlegen,  später,  als  der  Ballettstil  die  Theorien  beeinflußt, 
findet  man  gern  die  gekreuzten  Positionen  empfohlen,  die  bei  Magri 
sogar  den  MenuettsrhriTt  en  arri^re  kolorlerrn.  Eine  saubere  Verwen- 
dung eventuellen  Gleitens  und  ..lerhchen  Spitzensetzens  brachte  in  das 
Schema  der  Schrittfolge  eine  natürliche  Abwechslung,  die  sicii  der 
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rhythmuchen  Lanne  des  Augenblicb  und  den  Geichick  und  der  Fiub 
des  Tinzen  zur  Vedügang  stellte. 


Heek  immue 


ch  bcidiKibe  Uer  aafaiUeiid  diw  KiuMt,  (Be  a  mir  idlMt 

mehr  Vergnügen  machen  würde,  in  lebendigen 
pUren  des  achtzehnten  Jahrhunderts  meinei 
Uwtm  zuführen.   Je  genauer  wir  sie  analysieren,  je  mehr  wir 

bedacht  sind,  das  Kunstwerk  in  diesen  Dispositionen  zu 
erkennen,  die  die  vornehme  Welt  in  gemessenen  Takten  zusammenhalten, 
desto  eifriger  wild  fie  Phantide  ,zn  «ri>eitcn  lieben,  ans  der  Gramsiatik 
die  Sprache,  ans  der  Spiadie  die  Seele  der  KahnrsnrOckznsdiafCen.  Mfl- 
lionenma!  ist  in  einer  lebensfrohen  Zeit  der  höchste  Ausdruck  gesellschaft- 
licher Stimmung  in  diese  vier  Schritte  hinübergeflossen,  die  wiegend  und 
biegend  auf  den  imaginären  Zs  vor-  und  zurückgetanzt  wurden,  welche 
die  Linie  galanten  Verkehrs  auf  den  Boden  des  Saales  zeichneten.  Mil- 
lionenmal haben  sie  sich  variiert,  nach  den  Stilen  imd  Moden,  der  indivi- 
dudlen  Fihi^eit  und  den  Tanperamenten.  Eine  Lyrik,  die  man  dcht 
mflde  wurde,  jeden  Abend  in  densdben  Strophen  zu  hAren,  ein  Rausdi 
von  kosmopolitischem  Empfinden,  der  sich  in  den  gleichen,  vom  franzö- 
sischen Hof  geschaffenen  Formen  über  die  Erde  verbreitete  wie  niemals 
zuvor  ein  höfischer  oder  bürgerlicher  Tanz,  einer  jener  seltenen  Siege, 
den  eine  Kunstgattung,  weil  sie  Strenge  und  Schlichtheit,  Organisches 
und  Variables  genial  in  einer  besrimmten  Erscheinung  verunt,  über 
Linder  und  Zeiten  erringt.  Leibhaft  entzündet  sidi  die  Musik  an  diesem 
leidit  wiegenden,  mlffig  sdmdlen  Tanz,  und  zum  erKenmal  fOUt  sie 
auf  der  Grundlage  rhythmischer  Tanzschläge  eigene  Bedeutung,  eigene 
Sprache,  melodiöse  Reize,  Entwicklungsmöglichkeiten  ins  Absolute  hinein. 
Lebhaft  entzündet  sich  ebenso  die  Mimik  des  Körpers  auf  dieser  ein- 
fachen und  vielsagenden  Tanzfigur  und  den  einfachen  und  vielsagenden 
Vierschritten.  Die  Perioden  sind  kleiner,  die  Verse  verständhcher,  die 
Wiederiudungen  regdmäßiger  und  £e  Seele  des  Ansdrucb  darum  un- 
gebundener. Wie  vielfUtig  und  bewe^dh  ist  die  Menuettrevttenz 
gegen  die  alten  langtaktigen  Eröffnungen  des  Renaissancetanzes.  In  mr 
Takten  vollzieht  sich  das  parallele  dreifache  Spiel  des  graziös  gefaßten 
und  abgenommenen  Hutes,  des  leicht  geneigten  und  von  oben  her  wieder- 
aufgerichteten Körpers,  der  doppelten  Begrüßung  in  wohlgezeichneten 
FuBsetzungen,  deren  zweiter  legerer  Teil  in  der  hohen  Kunst  durch. 
Kreuzstellung,  Schulterwendun^  Viertddrehung  sorgsam  stiUnert  wird. 
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Der  Httt  gibt  die  grofien  Zisnitii.  Man  tetzt  Hui  ent  nadi  der  enten 
Bcgegnnaf  wieder  auf,  man  sieht  ilin  bei  jedem  Hlndcgefaen  ab  Zeidhcn 

für  die  Dame,  daß  der  Schreittanz  seine  rhythmischen  Knotenpunkte 
findet,  die  Vereinigung  der  Arme,  ein  zierliches  Niedersenken  der  Hand, 
von  der  graziosa  occhiata  begleitet.  Die  Arme  selbst  geben  die  kleineren 
Zäsuren,  sie  klammern  die  Menuettphrasen  ein,  sd  es,  daB  man  sie  nach 
der  I  hcoric  einiger  Lehrer  beim  ersten  Schritt  senkt  und  bis  zum  vierten 
langsam  hebt  oder  umgekehrt,  bewegUch  hn  im  Handgdenk»  das  seine 
^gencn  Drdinngen  avaffihrti  die  den  Armdrdmngen  eine  Autg^eichnng 
geben  wie  dieie  den  Schritten.  Und  die  Sduitte  bdeben  sich  vom  ein- 
fachen Marschieren  und  Beugen  zu  einer  beweglichen  Plastik,  die  jeden 
Fußanschluß,  jede  Ubergangsposition,  jedes  Heben  und  Senken  des  Ab- 
satzes, Gleiten  der  Spitze  und  das  ganz  genaue  zeitliche  Verhältnis  vom 
Beugen  zum  Vorsetzen,  vom  Strecken  zum  Gehen,  vom  Entlasten  des 
einen  cum  Bdatten  des  anderen  Fnfiei  in  dner  steten  Bcobaditnng  schön 
tinsender  Paare  festhSlt  und  fortbildet  wie  dnst  bei  der  unbewegten 
flastik  das  Auge  des  Griedien  in  der  Palistra.  Die  Analyse  des  Menuetts 
führt  zu  den  kultiviertesten  Gebilden  und  rhythmischen  Verfeinerungen, 
die  der  bewegte  menschliche  Körper  je  erfuhr.  Alles,  was  im  Liebes- 
spiel der  Geselläcliaft  je  geschlummert  hatte,  alle  reizenden  Eitelkeiten 
des  Gehens,  Stehens,  Grüßens,  Treffens,  alle  die  Bewegungsformen  des 
Vericchn,  die  sich  für  eine  edle  tlnzeriiche  Ausbildung  empfohlen  hatten, 
alles  das  std^  hier  in  natürlicher  Ve^üpfung  auf  einer  Hassisch  ein- 
fildien  Grandlage  empor:  die  reinste  abgezogene  Kunstform  rhythmi' 
sierter  zweckloser  Verkehrsschönheit,  ohne  Verschnörkelung  der  Virtuo- 
sität, ohne  Diffusion  einer  demokratischen  Gesellschaft,  im  milden 
Glänze  schweigsamer  höfischer  Kultur,  wie  Negri  die  Tänzer  beschreibt: 
Occhio  languido,  bocca  ridente,  vita  fastosa,  mani  innocenti,  piedi  ambi- 
ciosi,  Nieöials  nvor  ist  ein  Tanz  so  in  die  dffendiche  Aufmerksamkeit 
jetfkit  worden.  Das  Mennett,  in  dem  sich  das  achtadbnte  Jahrhundert 
vieUdcht  am  vollkommensten  zeichnete,  setzt  mythisd&e  Ra^en  an.  Es 
ist  von  einem  Flor  von  Anekdoten,  Versen,  Bildern  umgeben.  In  einem 
Roscnham  von  Kunst  ist  es  uns  überliefert  worden.  Fürsten  nennt  man, 
die  einer  schön  taiucnden  Prinzessin  wegen  Reisen  unternehmen.  Maler 
kennt  man,  die  die  reizenden  Posen  dieser  getanzten  Liebeserklärung 
unendlich  variieren.  Sogar  Lehrer  zitiert  man,  die  in  Entzfidningen  aus- 
brechen vor  einem  gut  tanzenden  Paar.  Wieoft  ist  Marcd  genannt  worden, 
der  berühmte  Meister,  der  für  Bewegungskultur  feinste  Organe  besessen 
2u  haben  scheint,  ein  populärer  Mann  seiner  Zeit,  den  man  im  Bilde  fest- 
hielt, wie  er  vor  einer  Mcnuettübuog  sitzt ;  »Que  dechoses  dans  unmenaet  !** 
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ramrtii  Das  Passepied,  eine  lebhaftere  Variante  dei  Menuetts,  stand  eine 
Zeitlang  in  ähnlicher  hoher  Achtung.  Au*  einem  bretonischen  Branle 
für  den  Hof^'ebrauch  umstilisiert,  wendet  es  einfach  den  Menuettschritt, 
und  zwar  in  den  gleichen  KompositionsTerschiedenheiten,  auf  den 
ichndlerea  Tripdtakt  an.  Für  die  fielMfal]MitdeiPiiicpi«daift  Madame 
de  SMgnl  eine  IbuptqueUe.  Sie  tdiwinnt  ganz  bcBonden  ISr  diesen 
Tanz,  in  dem  sich  ihre  Todlter,  Frau  von  Gfignoa,  antzcidmete.  Mehr- 
fach in  ihren  Briefen  Strömt  sie  von  Bewundenmg  über  für  da» 
Passepied  des  Herrn  Lomaria:  die  Figurationcn  in  den  Schritten,  die 
knappe  richtige  l  akteinhaltung«  die  außerordentliche  Führung  des  Hutes 
sind  für  ihre  Augen  ein  seltenes  Vergnügen,  und  sie  denkt  schmerzlich 
an  den  Hof  »urfick;  idi»  ne  Imuite  fut  weiiien  bei  dieser  VoUendung 
dnes  so  lustigen  I^taditdtanzest 

Die  Lomarias  begnOgten  sich  nicht  mit  dem  schulmäßigen  Schema 
des  Tanzes.  In  den  Virtuosen  der  Gesellschaft  lebte  noch  der  alte  Ehr- 
geiz der  Renaissance,  die  pop\i1,ire  Tanzform  durch  Koloraturen  der 
Füße  und  ballettmäßige  Korperwendungen  in  eine  künstlichere,  amateur- 
hafte Sphäre  zu  heben.  Teils  in  die  Laune  des  Augenblicks  gesteilt,  teil» 
von  bäfihmtea  Mdsteni  dboreographisch  vorgeschrieben,  bilden  diese 
figurierten  Tixeat  des  achtzehnten  Jahrhunderts  eine  eigene  vrichtige 
Gmppe,  die  sich  in  unserer  Uberiicfening  um  so  ausfuhrlicher  präsoi- 
tiert,  als  man  über  die  Schulform  der  Tanze  nicht  viel  zu  reden,  dagegen 
diese  Figurationcn  und  Variationen  mit  der  Miene  des  Sachverständnisse» 
vorzutragen  hatte.  Einige  von  diesen  figurierten  Tänzen  blieben  Theorie, 
guter  Wille,  Ehrgeiz  ihrer  £riinder.  Andere  aber  genossen  eine  weite 
Verbreitung  und  ihre  Kenntnis  gehdrte  zur  Bildung.  Keiner  ivar  m> 
lebenifilug,  vrie  die  Grund-  und  Sdralftwinen.  Denn  diese  sind  der  naive 
Anfang  und  das  bequeme  Ende  einer  licbhaberci,  die  Figuradonen  dagegen 
Phantasiespiele  über  ein  gegebenes  Thema  oder  Potpourris  behebter  Sehe* 
men,  die  der  Mode  und  dem  Geschmack  schneller  unterworfen  waren. 
tPimltMiiiwi  Man  kann  also  von  ungebundenen  und  gebundenen  Figura- 
i^ißiMttm»  tioncn  sprechen.  Jr  ur  die  ungebundenen,  die  der  Neigung  und  Gc- 
schiddichkeit  des  lancen  fiberiassen  waren,  tchfittete  man  ihm  das  ganze 
Material  an  Pas  hin,  das  diese  Zeit  zur  Verf&gung  hatte  und  mit  voll* 
kommener  Anmut  in  die  Grundbewegungen  einzufügen  verstand.  Schon 
die  Courante  war  vielfach  in  figurierten  Formen  aufgetreten,  sowohl  an 
der  Hand  als  von  der  Hand,  indem  man  die  Vorschritte  mit  Seit-  und 
Kuckschritten  mischte  und  so  eine  kompHziertere  Figur  erhielt,  als  das 
einfache  Oval  oder  Quadrat  war.  Rameau  nennt  uns  auch  den  Namen 
einer  llteren  figurierten  feststehenden  Courante:  Bocaanci,  zb«  idum  in 
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seiner  Zeit  war  sie  abgestorben.  Alle  Koloraturen  ließen  sich  jetzt  auf 
dem  Menuett  nieder,  man  besaß  ebensoviel  Möglickkeiten,  diesen  Tanz 
zu  dekoupieren  und  zu  figurieren,  als  es  Verknüpfungen  von  brauchbaren 
Sduitten  und  Bewegiangen  gab.  Genm  «i«  eimt  bei  den  Figuntioneii 
der  QaSlafde  bildete  sidi  jetzt  die  Gewohiiheit  beraus,  die  getne  Schritt- 
lehre  ab  eine  Gebietserweitenmg  det  Menuetts  anzusehen  und  eile  ge- 
bräuchlichen Paskomposltionen  unter  dem  Gesichtspunkte  ihr^^r  Menuett- 
vcrwendbarkeit,  als  Variationen  dos  einfachen  rhyt  Ii  mischen  Menuett- 
melos  zu  ordnen.  Nichts  als  der  Takt  blieb  übrig,  aut  dem  sich  die  Schritte 
zu  immer  neuen  Versen  und  Strophen  zusammenfanden,  und  selbst  die 
fanerea  und  geistigeren  idieinbarea  Taktzentdrangen  wniden»  wie 
eintt  bei  den  contra-tempi  der  itaUeniadie&  Mutanzen,  nur  ab  Takt- 
TaiiaticMi  empfunden.  Man  prüft  die  bestehenden  Schritte  auf  ihren 
Menuettwert,  man  normiert  sie  danach.  Da  sind  zuerst  die  Schritte 
par  terre,  die  Fialances,  Beugungen  mit  seitlichem  Ausschritt,  abwechselnd 
rechts  und  üaks,  wobei  mit  dem  rechten  hinausgehenden  1-  uß  die  rechte 
Hand  hinaus-  oder  hinaufgeht  und  der  Kopf  nach  rechts  geneigt  wird, 
und  ungdLehrt»  zn  Terzicren  dnidi  die  Toun  de  jamb^  abo  B<^enfOb- 
fimgCD,  oder  durch  Battements,  trittecut^  Anschlagen  des  einen  FuBes 
an  den  anderen  <~  die  Lieblingsverzierung  dieser  Epoche.  Dann  lassen 
sich  die  alten  pas  graves  einschieben,  die  schweren  Courantenschritte, 
beugend  und  gleitend  mit  alter  Renaissanccgrande^za.  Die  Bourr^es 
kommen  hinzu,  die  sich  aus  einem  Beugschritt  und  zwei  gewöhnlichen 
zusammensetzen  und  jetzt  Fleurets  genannt  werden,  wenn  tie  sich  am 
Vor,  "Seitwlrts  und  Rfidin^rti  milchen.  Zia  den  per  tenres  bomme«  die 
par  Pairs.  Das  Jet^  ab  Springen  auf  den  marschierenden  Fuß,  der  Contre- 
tempi  als  Springen  auf  den  nicht  marsebietenden,  das  Chass6  in  seiner 
bekannten  Form,  dann  Jener  beliebte  Kreuzsprung  auf  beiden  Bdnen, 
dem  ein  Sprung  auf  einem  sich  anschließt  —  Sissonne  genannt  — ,  die 
Pirouette  als  Drehung  auf  beiden,  das  Toum6  als  Drehung  auf  einem  Fuß 
nnd  alle  Arten  der  SLapiiolen  mit  battierenden,  der  Sntrediati  mit  deb 
kreuzenden  Beinen.  AUei  wird  int  Menuett  etngetetzt.  Gute  ftCtcb- 
ungen  bilden  sidi  mit  der  Zeit  als  besonders  scbfia  proportionierte 
Gliederungen  heraus,  wie  ein  Takt  Menuett  in  Fleuret  und  der  zweite 
im  doppelten  Contretemps,  das  heißt  Contretemps  und  Jet4.  Oder  ein 
pas  de  balance  rechts  und  ein  Fleuret.  Oder  ein  Sissone  rechts  und  ein 
Fleuret,  Sissonne  mit  drei  jet^,  ein  Grave  mit  neun  Jetä.  Ein  drei- 
lacker  Contretemps  ist  ab  Mennettiduritt  sehr  beliebt  nnd  veriiuft  auf 
I  bb  d  aot  TOfber  ba^en,  i.  linb  hnpfen,  t,  rediti  vontredDen,  |.  rechtt 
aubetzoi,  4.  redkts  hupfen,  5.  linki  an  rechts  battieren,  6,  jet^  auf  links. 
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Für  gebräuchliche  Kombinationen  stellen  sich  bald  Namen  ein,  die  an 
alte  Tanzformen  erinnern:  ein  Chas»6  mit  zwei  Schritten  erst  rechts, 
dann  linb  auf  zwei  Menuettakte  heißt  pai  de  Gigue.  Unendlich  scheinen 
die  Mfi^ichkeSteiL  AUe  Sdiritte  kfinnen  wieder  btttiert  weiden,  die 
Fleurett  bildet  man  ia  engen  Sdiritten  tuf  Spitzen  aui,  nun  diaanert 
sie,  man  macht  die  kidnen  Springpchritte  ohne  Sprung  indem  man  nur 
die  Körperbewegung  markiert,  man  macht  drei  Battements  auf  der  Stelle 
und  dahinter  als  leidenschaftliche  Auslösung  einen  schönen  Sissonne  oder 
gar  zwei  abwechselnde  Sissonnes  hintereinander,  Pirouetten  schiebt  man 
vor  Giguenschritten  ein,  auf  Contretempi  läßt  man  Hochsprünge,  Ka- 
priolen folgen,  en  ttmnant,  mit  baden  hodi,  nit  einem  hcfonter,  mit 
gebreiteten  AroMn:  die  Tour  aik  de  pigeon.  En  konmoll  gefederter, 
durch  die  Praxis  proportionierter  Bau  rhythmbcber  Ügurationen  erhebt 
sich  über  der  Grundlage  der  einfachen  Menuettphrase.  Die  Hauptlinien 
der  Figur  bleiben  im  guten  Stil  durchsichtig,  fundamentale  Schritte  ohne 
Auswüchse,  die  Ecken  und  Gelenke  werden  betont  durch  prononziertere 
Bewegungen  und  Sprünge,  die  Entwicklung  des  Tanzes  setzt  sich  in  leb- 
haftere nnd  immer  Icfiniilichere  Bewegung  um,  die  am  kunttvoUiten 
icUieBt,  wenn  ne,  wie  dne  geistreiche  musikaUadie  Variation,  zum  Schluß 
wieder  ins  Thema  zurückkehrt,  das  beim  Menuett  heißt:  2  demicoupÄ 
und  2  pas  simples.  Man  findet  in  den  ausführlichen  Auseinandersetz-  • 
ungen  Tauberts  diese  ganze  Kunst  der  Figuration  des  Menuetts  bis  auf 
die  einzelnsten  Baugiieder  durchgeführt,  es  ist  die  rhythmische  Architek- 
turlehre des  achtzehnten  Jahrhnnderti,  in  unierer  Phantasie  vielleicht 
schwerer  rdconttruierbar  ab  der  Dresdener  Zwinger  oder  Sannoud,  aber 
darum  nicht  weniger  fcinluhUg. 


ie  gebundenen  figurierten  Tanze  (die  man  natfirlich 
>nach  Belieben  wieder  ungebunden  variieren  konnte) 
sind  uns  in  alten  Tanzbüchern  gut  uberliefert.  Sie  im 
einzelnen  zu  beschreiben,  würde  wenig  Zweck  haben, 
denn  niemand  würde  sie  innerlich  sehen.  Könnte  man 
einen  Tanz  ab  dnatratioa  Hnematograpldidi  mitgeben,  wie  man  eine 
SchlofiiaMadein  denText  einadiidyt,  ao  wire  ndgmptrt  nnd  viel  geholfen. 
Die  namenlose  Anfaderugg  an  untere  ihythmiarhe  Phantaii^  die  in  der 
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Rekonstruktion  einet  Tanzes  gestellt  wird,  hat  woiü  bisher  die  Gelehrten 
abgdulten»  ihre  StOgcschichte  zu  tchreibcD»  wie  man  eine  Baugeiehichte 
hat.  Die  Gioreograjpliicn  Feuillett  und  Rameans  im  Leben  zarfickzufiber- 

•etzen,  ist  Arbeit.  Diese  alten  figurierten  Tänze  sind  der  letzte  Ausläufer 
der  Renaissance  in  die  moderne  Zeit.  Sie  haben  Spuren  alter  Formen 
bewahrt,  wie  in  einer  aristokratischen  Erinnerang  guter  höfischer  Uber- 
lictcrunt::,  sie  schmücken  sich  mit  Etiketten  perscinlicher  und  geogra- 
phischer und  mythologischer  Art,  wie  es  einst  die  i  anze  der  mailandischen 
Schule  liebten,  wie  et  die  Lauteottfi^  übernahmen  und  die  Gruppe 
Couperina  und  Philipp  Emanud  Bad»  auf  dem  Eüavier  fortpflanzt.  IXe 
Courante  du  de  Beauchamps,  das  Menuet  de  cour,  d'Anjou,  de 
Berlin,  de  l'Amour,  d'Omphale,  Aldde»  d'Espagne,  en  quatre,  Princesse 
d'Holstein,  die  Passcpieds  vieux,  nouveaii,  de  l'Europe  galante,  die 
Bourr^es  d'Achille,  Versailles,  Princesse  de  Savoye,  la  Pavane  nouveUe, 
Alari^,  Conty,  Irourlane^  Bretagne,  Aimabie  vainqueur,  Contredance, 
Ri^udon  d'AlUancc^  de  la  Paiz,  des  Vatiieaua^  die  Bourgogne  — in  allen 
dteaen,  zum  Teil  sehr  gdiufigen  EinzdpaartSnzen  Uang  nodi  der  Stfl 
des  debzdinten  Jahrhunderts,  noch  alte  Branlefiberlieferung  fert^  knlti* 
vierte,  aber  vergängliche  rhythmische  Amateurkünste  voll  zarter  An- 
spielungen,* kennerhaft  gezeichnete  edle  Liebesspiele  auf  bestimmt?  un- 
veränderliche Melodien,  ein  letztes  Leuchten  adeliger  Tradition  vor  dem 
Hereinbrechen  des  Contre. 

Die  widitigste  Sammlung  alter  figurierter  'nnze  wt  die  des  Meisten 
fieoutt  die  un»  FeuUlet  au^csdirieben  hat.  Adit  Stfick»  alles  Varia* 
tionen  oder  Suiten  von  den  drei  fundamentalen  Schrittarten  dieser  Epoch^ 
dem  schweren  Courantenschritt,  dem  vierteiligen  Menuettschritt,  dem 
dreiteiligen  Bourrecschritt,  die  wir  kennen  gelernt  haben.  Vierviertel- 
und  Sechsvierieist ucke,  frisch,  marschartig,  werden  im  Bourr^e  getanzt, 
Dreiviertelstücke  bedächtiger,  graziler,  im  Menuettschritt.  Daruber 
Il^en  die  wohlrhythmirierten  Koloraturen:  Handgeben,  Handlassen, 
Paralldismus  oder  Opposition  der  Ffifie  von  Herr  und  Dame,  Glcidiheit 
oder  Ungleichheit  der  Pas,  lebhaftere  Contretemps,  Sissonnes,  Battementi 
beim  Nähern  des  Paares  oder  kurz  vor  dem  Sdilnß  und  nach  den  Zäsuren 
Beruhigung  in  den  Grundschritten  —  eine  geregelte  Pantomime  der 
Tanzk-idenschaft,  die  sich  nach  den  Gesetzen  eines  natürlichen  Aus- 
drucks auf  den  verschiedenen  Wegen  abspielt,  die  die  Figuren  dieser 
Tanze  beschreiben.  Oval  und  Z  sind  nur  im  Sdiema  geduldet,  wie 
Conranten-  und  Menuettpas.  Sie  treten  an  charakteristischen  ruhigen 
Stdlen  hervor  und  variieren  ridi  sonst  in  eine  komplizierte  und  ver- 
•dilungene  Ornamentik  von  kunstvollen  AUte  und  Vennes.  Vfit  kdnnen 
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ihnen  genau  folgen,  da  in  den  alten  Recueik  Stück  für  Stück  die  meist  so 
dniadie,  hfibicheMdbdie  und  der  aigdifirigeWcgteU  dei  Tanzet  nieder- 
getchrieben  ist.  So  ist  „La  MuAit**,  an  rdxendei  Rigtudonatückchen, 
dne  TMÜerte  Bourrfie,  deren  Grundichritte  an  mhigen  Stellen  deatlidi 

hervortreten.  Das'Pecoursche  „Passepird",  da'^^elbe  woh!,  das  P'rau  von 
Sevign6  in  Erinnerung  hat,  ist  em  »chnelles  Menuett  in  drei  Achteln, 
Dur  als  Mittelteil  zwischen  Moll,  in  alten  Menuettschritten  mit  drei- 
maliger Beugung,  in  Serpentinwegen,  mit  Handgeben,  mit  Sprüngen 
gegen  den  Sdiluß.  ,»La  oontredanoe"»  hier  natfididi  nur  ein.FintffIpaar' 
tanz,  itt  «ne  Gigue  in  sechs  ^^erteln,  die  in  schnellen  Bourr^es  mit  vid 
Sprüngen  getanzt  wird.  Der  „Rigaudon  des  Vaisseauz"  und  die  „Savoye" 
gehörten  In  dieselbe  Bourr^eklasse,  auch  die  „Forhna"  in  «lech?  Vierteln 
auf  eine  famost  v^iegende  Melodie  ist  über  Bourrce  variiert,  und  nicht 
anders  „La  Conty'',  die  im  alten  Venetianer  Stil  auf  sechs  Vierteln  geht. 
Die  „Boorr^  d'AchiUe"  und  die  „Bourgogae dagegen  sind  Suiten. 
Jene  bettelLt  aut  einem  Menuett,  di»  von  zwei  Bourrte  dngea^lotien 
wird  und  in  diesen  variierten  Motiven,  mit  der  wirkungsvollen  Umiak- 
mung  des  ruhigeren  Mittelteiles  in  die  lebhafteren  Ecksatze,  getanzt  wird. 
Die  Bourgogne  aber  ist  eine  Folge  von  vier  beliebten  Tänzen,  wie  5ie  in 
ihrer  Art  schon  in  den  großen  Branles  des  sechzehnten  Jahrhunderts  zu- 
sammengestanden hatten.  Hier  beginnt  die  Courante  im  Dreihalben- 
takt ndt  dem  alten  Pas  grave  an  hervoRagendenStcUen  und  Tiden  Coup^ 
und  GÜN^  als  Kolmtur,  unge£Uir  nodi  so  wie  die  regdire  Courante 
geldirt  wurde.  Am  SdiluB  stehen  sich  die  Tinzer  gegenüber  und  be- 
ginnen zweitens  eine  Bourr£e^  im  richtigen  Boarr^eschritt  mit  Jet6- 
Variationen;  wieder  vis  ä  vis  tanzen  5ie  zu  dritt  eine  Sarabande  in  drei 
Viertein  in  ähnlichen  Schritten  wie  die  Courante,  mit  einigen  Contre- 
temps  gehoben,  um  endlich  zu  viert  im  Passepied  (drei  Achtel)  parallel 
tdindle  Mcnnectidifitte  alter  An,  mit  drei  Beugungen,  anmrfOhren, 
die  zuletzt  wieder  von  dnigen  Contretemps  gdcrSnt  sind. 

Feuillets  Tabelle  der  P^coursdien  Tänze  wird  durch  Rameau  er- 
gänzt, der  in  seinem  Abr6g^  einige  von  diesen  wiederholt  (mit  verein- 
fachten  Figuren,  Schritten  und  seiner  Lieblingsverzierung,  dem  jet^, 
zum  Taktschluß)  und  andere  hinzufügt.  .,Aiinable  vainqueur",  einer 
der  beUebtesten,  ist  eine  Mischung  von  Bourrce  und  Menuett,  nicht 
inBerlidi  wie  bei  der  „Bourr^  d'Adiffle",  sondern  im  iniieren  Bau;  auf 
drei  Viertel  wird  Bourr^  getanzt.  Berühmte  wirfaingsrolle  Drdiungen 
ornamentieren  den  Vainqueur.  Sprünge  markieren  wie  immer  die  An- 
näherungsstellen. „La  Royale*'  hat  als  Hauptteil  etwas  AhnUches,  drei 
Viertel  im  fiourr^esdkritt»  die  Nebenteile  sind  r^elredite  Bourr^es  in 
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vier  Vierteln.  „La  Bretagne"  ist  eine  andere  Mischung:  ein  Passepied 
iBit  adbndleiii  Momettsckritt  steht  zwischen  Bourrto.  „Menuet 
d'Aldde**  gibt  £e  Probe  dnet  figarierten  Atouettt  in  SpinUimen  (tone 
Melodie  ist  Vorbild  für  die  bdcannte  Gavotte  Louis  XIIL),  so  wie  „La 
Bacchante"  wieder  eine  Bourr^e  vaiüert.  Am  merkwürdigsten  ist 
„L'Allemande".  Auf  einer  hübschen,  marschmäßigen  D-Durmelodie  im 
Stil  des  alten  Dessauers  wird  eine  stark  figurierte  Bourree  getanzt  mit 
vielen  Sprüngen,  Battements,  Drehungen.  Dazu  sind  am  Rande  Herr 
und  Dame  geaseiduiet^  die  Hinde  Tendainken,  lodassen,  auf  den 
Rfidcen  legen.  Es  ist  dai  erste  Signalement  dca  AIlemandemotivB  ver- 
schränkter Arme,  das  für  die  weitere  Entwiddang  der  Tanzfignren  im 
achtzehnten  Jahrhundert  so  bedeutungsvoll  werden  sollte. 

Daß  wir  der  „Uberlieferung  nicht  blindlings  trauen"  sollen,  zeigt 
ein  Blick  in  Magnys  Tänze,  die  er  1765  seinen  Principes  anhängte.  Er 
zitiert  gleichfalls  die  Allemande  P6cours,  aber  es  ist  ein  ganz  anderer 
Tanz,  andere  Mdodie,  anderer  Takt,  dne  Allemande  in  ledat  Acbtdnt 
Eriidrd  nch  gdrrt  haben.  Schade,  daß  er  der  dnage  iit,  der  uns  gemase 
berühmte  figurierte  Menuetts  der  älteren  Zat  fiberliefert  hat:  Das 
Marcelsche  Menuet  de  la  Reine^  von  demselben  rwet  Menuett  Dauphin 
und  das  Menuet  d*£uudet. 

euillets  Sammlung  eigener  Tanze,  die  er  mit  den  P6cour- 
sehen  tonrnmen  herausgab,  fuhrt  in  das  Grenzgebiet 
zum  Theater.  Dieae  Sarabanden,  Giguen,  Bonrr6et  leb- 
ten dort  ab  saUreidi  variierte  Ballettintermezzi  oder 
Solotouren,  ein  tänzerisches  Ideal  für  alle  feinen  Ama- 
teure, die  im  Salon  die  Virtuosität  des  Theaters,  wie  sie  sich  einst  an 
den  höfischen  Festen  entzündet  hatte,  nicht  wollten  aussterben  lassen. 
Namen  und  Formen  versuchte  man  von  der  Oper  in  die  Gesellschaft  zu 
verpflanzen  und  aut  dem  Ehrgeiz  bevorzugter  Kavaliere  und  Damen  ^eder 
ffir  die  Solokfinate  des  Theaten  Anregung  zu  gewinnen.  FeuSlet  kom- 
ponierte  und  choreographierte  seine  frischen  Rigaudons  und  langsameren 
Entr^es,  die  Giguen  für  ein  Paar,  die  Sarabande  für  Herren  allein,  Damen 
allein,  die  Polles  d'Espagne  für  Dame,  die  Canary  für  ein  Paar,  in  An- 
lehnung an  die  alten  Tanzformen  oder  beliebten  Melodien  mit  jener 
virtuosen  Kolorierung  von  Battements  und  Sprüngen  und  rhythmischer 
Steigerung  sdbit  wiederholter  Phrasen,  wie  ea  auf  der  Bfihne  nicht  vid 
ändert  geftbt  wurde  alt  im  crletenen  Salon.  FreOich  wiegt  der  Bdhnen- 
Charakter  vor.  Eine  Entr^e  für  Apollon  mit  Kapriolen,  ein  ausgeführtes 
Ballett  lur  neun  Tinzcr,  die  seine  Sammlung  arhlifflfn,  gdiöfen  nicht 

au,  OK  ite  14  «09 


Digitized  by  Google 


mehr  in  die  Gesellschaft.  FeuiUcts  Recueil  ist  die  Brücke,  auf  der  <üc 
letzten  Uamem  GtirllifhaftillnTf  der  Gattung,  die  Marcel  tmd  Ptonr 
gepflegt  lutten,  zur  Bfihn«  amr&dtkehren,  die  ihnen  Ton  nun  an  ihre 
künstliche  liebe  und  Förderung  zuwendete.   Demi  die  große  Zeit  des 

Elnzelpaartanzes  nahte  sich  ihrem  Ende,  und  neue  Dinge  bereiteten  sich 
in  der  Gescikchaft  vor:  wieder  einmal  trat  der  Voiksreigea  ia  die  Kultur 
des  Salons,  in  seinem  Kampfe  gegen  den  Einzdp  aar  tanz  schmückte  er 
sich  zuerst  klug  und  verführerisch  mit  Namen,  die  den  alten  noblen  Tänzen 
zn  gldchen  iduenen,  dann  aber  bildete  er  im  dgenen  Schofie  den  aU- 
gemeinen  Paartanz,  die  ADemand^  den  Walzer  auS|  und  in  denadben 
Jahren,  da  die  letzten  Menuettl  OÜt  TeAfimmerten  Seitenlinien  des  Z, 
mit  reduzierten  Coupeschritten  getanzt  wurden,  begann  dieser  seine  Welt- 
laufbahn. Der  volksmäßige  allgemeine  Paartanz  löste  endgültig  den  ex- 
klusiven Einzelpaartanz  ab,  dessen  kla&sische  Form  das  Menuett  gewesen 
war.  Eine  Epoche  war  geschlossen, 
tt  Nock  einmal,  in  unaenm  Tagen,  erinnerte  man  tick  detahenMenuett- 
"  glänzet.  Man  xckonatndefte  l^pcn  davon,  Typen  einer  emarrten  Fi- 
guration,  bei  Hole,  in  der  Tanzatunde.  Die  Menuette,  die  an  mo- 
dernen Höfen  getanzt)  in  modernen  Lehrbüchern  beschrieben  werden, 
sind  kleme,  künstlich  cinstudicrie  TlicatcrÄufführungen,  die  selbst  in 
den  Überlieferungen  des  Balletts  nur  wenig  vom  Pas  de  menuet  gerettet 
liaben,  dem  das  achtzehnte  Jahrhundert  seine  ganze  Liebe  zuwendete. 
Die  Z>Figur  bicflit  allein  all  diankteriitiicher  Ardiaiamna,  die  Schritte 
werden  von  dem  einen  In  aecha  Bewqiungen,  vom  andern  wohl  in  vier 
gelehrt,  aber  nicht  in  der  alten  Disposition.  Ihre  feierlich  altertümliche 
Rhythmisierrsng  ist  kein  let7.ter  Ausläufer  mehr  eines  noch  lebensfähigen 
Tanzes,  sondern  ein  Theaterspiei  wie  die  autgefrischten  Pavanen  der 
Pariser  Oper,  das  sich  aus  Stilscherzen  und  den  Übungen  zusammen- 
setzt, die  die  verwickelten,  modernen  Menuettpas  „vor,  rechts,  hnks  und 
im  Balanc^**  emplehlen.  Die  ^K^llkür  in  der  modernen  Wiederaufnalime 
dei  Mconetti  hat  ntcbt  dnmal  die  zivOirierten  archaiachen  Reiz^  die  im 
Genuß  eines  wiedercingtfichteten  Renaissanc^rtens,  einer  alten  fürst- 
*  liehen  ArchiteVrur  liegen.  Eine  bezeichnende  Konfusion  verwirrt  die 
Apparate.  Man  arbeitet  mit  gutldingL-nden  Namen,  wie  Menuet  de  La 
cour,  das  wir  authentisch  gar  nicht  kennen,  mit  der  Musik  zu  einem  Me- 
nuet de  Ia  reine,  das  mindestens  als  drittes  seines  Namens  vom  alten  Meister 
Gardd  zur  Hocbzeit  Lodwjgi  XVI.  komponiert  wnrdc^  und  ihnlid)  mit 
einer  Gavotte^  die  auf  Veitria  fib  zuruckgdit  —  dieie  ßtide  kebren  in 
den  Ldu-büchem  wieder,  in  denen  sie  als  die  ehrwürdigen  Mutter  ge- 
priewn  und  mit  einer  Choreographie  verMhen  werden,  die  nur  einen 
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ballettartigen  Kunsttanz,  keinen  beliebten  Gesellschaftstans  irgend  einer 
älteren  Epoche  darstellt.  Dazu  noch  verschieden.  Der  eine  beschreibt 
die  Vestrisgavotte  aus  dem  Manuskript  seines  Vaters  in  der  einen  Fafon, 
der  andere  aas  irgend  dner  anderen  Praxis  wieder  anders.  Alle  paar 
Jahre  encheincii  in  Pailt  und  Bcriin  nese  angeblidbe  BcarbeitiuigeB  ilm- 
Ücher  alter  'Dbiae.  So  gevvBiint  man  aidi  xoletzt  daran,  Menuett  und 
Gavotte  ab  Etiketten  archaistischer  Tanze  zu  nehmen,  man  hat  vergessen, 
daß  die  Gavotte  niemab  ein  regulirer  Gesellschaftstanz  war  und  daa 
wirkliche  Menuett  ganz  verschieden  aussah  von  der  Maskerade,  die  vor- 
übergehend heute  unter  seinem  Namen  betrieben  wird.  Es  belohnt  sich 
nur  dann,  unhistorisch  zu  sein,  wenn  man  neu  schafft.  Wir  aber  haben 
den  Sdiattm  dea  enttteOten  Bfeunctti  beadmoren,  fieO  nna  £e  Angrt 
vor  dem  Tode  deiTanieifiberiam.  Ei  li^  nichts  daran,  diese  archa- 
iitiadien  Menuetts,  Kaiseringtvotten,  Gtvottequadrillen  oder  gar  Me- 
nuettwalzer einer  Kridk  zu  unterwerfen  —  sie  sind  die  harmlose  und 
oft  stillose  Sehnsucht  einer  unrepräsentativen  Zeit  nach  dem  großen 
Kunstwerk  des  rhythmischen  Körpers,  das  die  grands  sidcies  erfüllt  hatte. 


ie  Geschichte  des  Tanzes  ist  irie  die  der  anderen  Kfinste  wttdtrknmim 
und  Wissenschaften  keine  kfiizeste  Linie,  sondern  im  ^a"» 
Maß  der  Springprozessionen  und  Branles  disponiert: 
fünf  Schritte  vor,  drei  zurück.  Man  wird  realistischer, 
aber  nur  auf  Kosten  zeitweiliger  Idealisierung.  Man 
greilt.nr  VdbAbeffiefemng  surodk,  aber  nur,  nm  lidi  von  ihr  n  ent- 
fisOMB. .  Vom  Violfc»  gingen  die  etiten  Reigen  ans,  die  sich  in  der  Fk- 
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rto»  xad  Coiin|ite  idadUlerteii.  Vom  Volke  gingen  gegen  diew 
wiederum  die  Branlei'  $m,  die  lick  im  Menuett  und  Paiiqpied  ideali- 

sierten.  Vom  Volke  gingen  drittens  wieder  gc^^  dide  ifie  Contres  au% 
die  sich  im  modernen  Walzer  idealiliertrn.  Immpr  etwas  rra1i<;ri-cher, 
je  weiter  die  Kultur  vorrückt,  je  tiefer  man  ins  Leben  schöpft,  geht 
diese  Linie  in  der  Spirale  aller  Kunstgeschichte.  Sie  geht  auch  den 
geographischen  Weg  aller  Kunst:  die  fruchtbaren  Reigen  des  fünf- 
zehnten Jalirlnuiderti  sind  itaUeniidi,  die  dei  nebzefanten  fcamiariirh, 
die  des  aditzdinten,  die  nördUditten,  eng^isdi.  Der  PkozeS  tit  deiMibc^ 
du  Retnltet  mar  im  Stil  und  Koitum  Tenchieden. 

Jetzt  um  1700  war  man  wiVder  rinmal  durstig  nacK  dem  Volke. 
Gegenüber  dem  Einzelpaartanz  brauchte  man  wieder  fröhliche  Gesellig- 
keit, Spiel,  ISndliche  Luft.  Courante  und  Menuett  waren  und  blieben 
gut  zur  Repräsentation,  aber  Repräsentation  ermüdet  und  isoliert,  man 
will  nicht  züidbcn  und  beirandeni»  nicht  Tanxordnungen  atiliiieren,  man 
will  tanzen,  im  Tanze  wechidn,  im  Tanze  wetteifern,  g^ochzeitig,  alle 
zusammen.  Und  während  noch  der  Hofball  nach  alter  Sitte  mit  einem 
Branle  beginnt,  der  der  zeremonielle  Rest  der  vorigen  ^'^olkstanzepnchc 
ist,  setzen  sich  hinten,  in  der  Stunde  der  Fidelität,  schon  wieder  neue 
Volkstänze  an,  die  sich  sofort  wieder  stilisieren,  sofort  wieder  in  den  Ein- 
üußkreis  des  Hofes  aufnehmen  lassen.  Man  hatte  ja  die  Wahl  noch  nicht 
ichwer.  Vdbtfinxe  lebten  in  jedem  Bezirk  jedca  Landet  fnnfidg.  Tau- 
lende  Tcm  Namen  mnden  zur  VerfQgiung  fOr  diese  ewig  gleichen  und 
fundamentalen  Ronden  und  Farandolen  und  HochzeitMpiele  und  Dreher 
und  pantomimischen  Tänze,  die  über  die  Erde  in  venvandten  Formen 
verbreitet  waren  wie  Urornamcnte.  Tausend  Lieder  iiatte  man  als  Texte, 
die  in  Italien  und  Deutschland,  Frankreich  und  England  mit  onomato- 
poetischen Ringelreihrefrains  das  alte  Thema  variierten:  komm  und  küsse 
midu  BifotiTe  dea  Damenwediidiy  der  Armtouien,  Drohgebärden, 
Kinddlatidun,  Fnßidilagen  waren  die  fiUichcn  Requinten  der  Volks- 
tänze; man  sah  ädi  um,  man  suchte  aus,  man  hfttte  jetzt  nur  aflz»  lante 
Juchrer  des  Tanres,  Hochschwin^en  der  Frau  tu  vermeiden,  um  ganz 
gcsellschafthch  zu  sein.  Wenn  man  heute  in  französischen  Sammlungen 
fOr  Kinderbälle  blättert,  hat  man  die  letzten  Nachklänge  von  den  Volks- 
weisen, die  dem  Contre  zugrunde  gelegt  wurdoi.  Da  ist  Menace  als  Tanz 
mit  Drbhgebirdcn,  da  ift  CkxQhm  als  Hinde-  tmd  FuBicfalagunz,  da  ist 
ancli  der  onveimeidltdiie^  nralte,  internationale,  immer  wieder  neu- 
inizenime  „Großvater"  mit  changement  des  dames.  Künstlich  ver- 
suchen v.nT  heute  die  Dekaden?  des  Volkstanzes  anfzuhalten,  indem  wir 
hin  und  wieder  nach  dem  Muster  des  schwedischen  Vereins  i^hilochorus** 

IIS 


Digitized  by  Google 


«n<?n  alten  Gebärden-  und  Figurenreigen  der  festUchen  Gesellschaft 
aufzureden  uns  die  Mühe  geben.  Aber  es  bleibt  nur  bezeichnend  für 
ttmere  Zeit,  daß  wir  auf  antiquarischem  Wege  und  ohne  sichtlichen  Er- 
folg eine  Auffriachung  hoffen,  die  zum  letzenmal  auf  natürliche  Art  und 
mit  enropSischer  Wiifcong  vor  sweiluiiidert  Jahren  in Paiu  eingetreten  ist. 

In  England,  Ffanbesch,  Deatiddand»  etm»  tpiter  in  Italien  und  A«Kicii  rant 
Spanien  liest  man  zu  Anfang  dei  acktsdinten  Jahrhunderts  in  den  Tanz« 
und  An?tands8chriften  von  der  neuen  Mode  der  allgemeinen  Contrcs, 
country-dances,  „englische  Tänze"  gewöhnhch  genannt.  Die  Leute 
alten  Schlages,  wie  Bonnet  in  Paris,  Taubert  in  Leipzig,  stellen  sich  noch 
etwas  abwartend,  ja  ablehnend  zn  der  Gattung.  Sie  wissen  mehr  von  den 
Namen,  als  von  der  widdtchen  AnslÜhrang.  FeuiUet  aber  und  sdne 
Nachialger  poossieren  den  Cnntre  so  bewußt,  daB  erst  durch  diese  Pariser 
Groppe  der  neue  Tanz  zu  einer  Weltang«I<%enheit  wird.  „Countrjr 
dance"  wird  zum  „Contre  dance",  indem  man  das  eine  Charakteristikum, 
die  Ländlichkeit,  mißverständlich  und  doch  pausend  durch  das  andere, 
das  Gegeneinander,  ersetzt.  Auch  hier  ist  ein  Datum  des  Beginns  nicht 
anzugeben.  Wieder  wirkt  die  Bühne  untentützend,  wieder  gibt  der  Hof 
das  Signal  zur  gesdlschaldicfaen  Pflicht.  Die  einen  ozShlen,  daB  die 
englischen  lanze  durch  einen  englischen  Tanzlehrer  nach  Paris  ge« 
kommen  wären;  Feuillet  meint,  die  Engländer  seien  Erfinder,  aber  die 
Madame  Dauphine,  Victoirc  de  Bavicre,  hätte  sie  in  Paris  eint^eführt,  r.nd 
Dezais  bestätigt  das.  In  jedem  Falle  assimilierte  schnell  jedes  Land,  jede 
Provinz,  bis  nach  Neapel  hin,  ihre  eigenen  üblichen  Volkstänze  mit  der 
englischen  Form,  und  auch  in  Deutschland  nannte  man  alle  die  beliebten 
GeseilsdiaftsspidtSnze,  den  SdiieB»,  Lager-,  Nonnen-,  Jalousie-,  Qtol^ 
vmter-,  Wink-,  Lidit-,  Hahn-,  Reverenztanz,  in  ihrer  bunten  Mtsdiuag 
Tcm  Pantomime  und  Reigen  ganz  allgemein  englische  Tinze. 

Es  ist  nun  interessant  7u  beobachten,  wie  wenig  man  damals  trotz  imt  M^Mm 
dieser  demokratischen  Form  gci  ipr  und  befähigt  war,  eine  voUkomraenc 
Koordination  der  Gesellschaft  durdizuiuhren.  Das  höfische  Blut  be- 
ruhigt sich  nicht  so  schndL  Man  entlehnt  die  Motire  dem  Vclbtanz, 
aber  man  frisiert  die  Tanzgebilde  in  Sdilfennamer.  Wie  Sdilfersptde 
und  Schäferpoctten  sich  zum  Bauerntum  verhalten,  so  stilisiert  der  Contre 
eine  Schätogattung  des  Tanzes,  die  ländliche  Freiheit.  Man  wird  nicht 
Volk,  man  spielt  es  nur.  Dif  feste  Form  der  tan7?nd?n  Gnippe,  das  An- 
iteicJicn  des  allen  hofisclien  l'aiizes,  wird  nicht  aufgegeben,  nur  erweitert. 
Und  zwar  bilden  sich,  gleich  von  Anfang  an  daiur  zwa  Methoden.  Die 
ciite  »t  die  togenannte  englische,  in  lu^en  auch  indeterminata  genannt. 
Es  stdlen       alle  in  Reihen  auJ^  aber  der  dgentliche  Tanz  tpidt  nur 
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twkdunk  bftrimmtm  Gruppen,  dte  ddi  ichwbeiid  weiter  !>ewggen,  vm 
der  Ileilie  nack  afle  Tdbehmer  sn  bcKliifti^^  Die  Itgnr  uinhEt  bd- 
qridiweiae  drei  Fem,  dann  rückt  bd  der  ersten  WU^aitalmtg  Paar  I 

an  2.  Stelle,  dann  an  so  daß  da?  4.  und  5.  Paar  mit  ihm  tnnrpn ;  sobald 
es  an  die  4.  Stelle  rückt  und  4,  5,  6  miteinander  tanzen,  fangen  wieder  die 
nunmehrigen  Paare  i,  2,  3  untereinander  an.  An  vorletzter  Stelle  hört 
dann  das  ursprüngliche  erste  Paar  auf.  Sonach  sind  immer  einige  unbe- 
idiiftigt,  abarttelieiiiraugiteiisia  Reihe  da,  and  der  TansadlittacUeb^ 
ndittaCÜföriiiigdnididieGeidlMli^  In  dem  Warten  Hegt  oodietwai 
▼Ott  der  alten  Znschauerfrende*  Bei  dieser  „englischen**  Form  werden 
immi^rf.in  alle  zum  Tanz  gerufen,  und  die  Paarrahl  ist  \'.'irlrlich  ganz  be- 
liebig. Bei  der  „französischen"  Form  aber,  auch  ,,Cotülon'*  damals 
genannt,  in  Italien  determinata,  vermeidet  man  sogar  die  beliebige  An- 
zahl und  schreibt  für  jeden  Contre  eine  feste  Paarstärke  mit  festen  Wegen 
Tor,  gewüihnfick  vier  Paare.  Solche  Gruppen  um  ner  Paaren  hBimen 
dann  allerdings  bdieUg  vid  nebeneinander  tanzen*  IXe  ^er  Paare 
stehen  meist  im  Quadrat  ei  itt  die  Urform  der  Quadrille.  Die  englische 
Form  hatte  den  Vorziip  allgemeiner  Beteiligung,  den  Nacbteil  endloFer 
Wiederholung,  in  der  französischen  Form  war  die  Musik  knapper  zu 
fassen,  aber  das  Redienexempel  der  Division  fester  Gruppen  in  die  gaiue 
Gesellschaft  brauchte  nicht  immer  zu  stimmen. 
■nirifUi  Die  alten  engiBachen  Gmtrei,  die  tu»  xn  Hunderten  in  den  dandng- 
mattert  aofgesachnet  sind,  haben  einfache  hubidie  Vdbmdodien  und 
ganz  schlichte  und  leicht  verständliche  Touren  z^^schen  den  Paaren,  den 
Herren,  den  Damen,  mit  den  nötigen  Soli,  eine  Tanzform,  die  wir  ja 
heute  noch  in  unseren  wenigen  Contres  prinzipiell  crhjl'.eii  haben.  AI» 
ob  sich  die  Welt  vorher  mcmais  mit  teierlichen  Couranten,  Menuett- 
▼eraerongen  und  figurierten  Amateurtänzen  Kopf  und  Beine  zerbrochen 
hitt^  ipidt  sidi  hier  in  naivster  Ditpodtion  von  GmflmotiTen,  Vorgehen, 
Rfidgciien,  Handgeben,  Ereiamachen,  Damenwechadn  die  Unterhai- 
tnng  der  tanzenden  Paare  ab.  himgmjt  för  as  many  as  will,  beliebig 
lange  Reihe  ist  gestattet,  die  Tour  selbst  umfißt  in  der  Schiebetechnilc 
immer  zwei  oder  drei  Paare,  {ran7.ösi9rbe  Cotillons  sind  eine  Ausnahme, 
Der  Takt  geht  in  allen  nur  möglichen  Arten,  die  Wiederholungen  sind 
genau  angegeben,  allerlei  nationale  Färbungen  zur  Variierung  des  Spiels 
lind  bdiebt.  Da  g^bt  ei  einen  endlichen  Tans  Fandango,  in  dem  Forte 
nnd  Piano  wirbam  abwechselt,  einen  Ruarian  danoe  mit  dawischem  Kdo- 
rit,  unühlige  Volkslieder,  Namen  nach  Personen,  nach  Liedern,  einen 
German  doctor  oder  einen  Do  you  know  Jack  Adams  (Protot^'p  des 
„Kleinen  Kohn*^,  die  School  for  Loven  und  wunderbarerweise  auch  die 
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Ruggi«ra,  den  bekannten  italienischen  Volkstanz.  Unter  den  old  round 
danccs  figurieren  alle  die  oft  genannten  internationalen  Spieltänze,  ob 
?ie  John  Sanderson  oder  Kissentanz  heißen  oder  irgendein  ländliches 
Mouv  der  Ernte,  des  Handwerb  pantomimixch  verarbeiten,  wobei  der 
«Ite  fibliche  Gtiaiig  nicht  feUea  toll. 

In  Fxmnkrdch  gewinnt  der  Contre  uoSort  einen  Amatearduuakter,  rNmu$dm 
nun  nimmt  diese  graziösen  Touren  wie  ein  Stück  Theater,  nun  etiket- 
tiert sie  hübsch  und  läßt  die  jährliche  Mode  ihre  Formen  wandeln. 
Es  waren  ja  nun  unzählige  Möglichkeiten  gegeben,  zwischen  den  Contre- 
paaren  Figuren  zu  zeichnen  und  verschiedene  Touren  in  einem  Tanz 
zusammenzustellen,  eine  Permutation,  die  sich  nie  zu  cxscliupfen  schien. 
Die  Takte  ttuiden  zur  Wahl,  die  Mdodie  mofite  volknnifiig  sdn,  die 
Sduitte  veiltngten  keine  Virt»ontät  mdbr,  dSe  Wcfe  brnntea  sdherz- 
haft  sidi  drehen.  Gebirden  des  Drohens,  Stirnfasseni»  Hinde-  and  Fuß-. 
Schlagens  waren  die  mimischen  Verzierungen  —  man  stampfte  eine 
Legion  von  Contres  aus  dem  Boden.  Menuetts  und  Bourr^es  werden 
ihrer  Einzelpaarnoblesse  eatkleidet  und  zu  Contres  umgestaltet,  sie 
treffen  sich  mit  Geschlechtertiteln  und  alten  Reigennamea  auf  dem> 
sdben  Paikett.  Man  adüage  FeniUecs  Contretanzbuch  Ton  1706  aufs 
Bonne  Amiti^  Jalousie^  BÖ^re^  Fistolet,  Mandies  vertei,  Bzcoie  me» 
Prince  George,  Galeriea  d'Amour,  Buffecotte^  Carillon  d'Oxfort,  Podain, 
Tourbillon  d*Amour,  Jeanne  qui  saute,  Coquette,  Vienne,  Menuct  de 
la  Reine,  Bourr^e  de  Basque,  Bacchante,  Pantomime,  Gasconne,  Fee, 
Epiphanie,  Fanatique,  Chasse  mit  einem  Spießrutenmotiv  und  der 
Rundjagd  einzelner  Paare,  Chaine  mit  dem  Kreuzlaufen  von  vier  Paaren 
nnd  da  ritorndlartigen  Mflederkchr  einer  Kettenfigur :  das  ist  ein  Ragout 
dea  Zeitgescfamadti,  «an  bißdien  Ballett,  ein  bißchen  England,  etwas 
alter  Hoftanz,  etwas  Vblblied,  ein  wenig  Geographie  mit  Liebe  und 
darüber  die  Sauce  des  Dilettantismus.  Die  von  Feuillet  ge7eichneten 
Touren  selbst  sind  einfach  und  ausdrucksvoll,  trotz  des  großen  äußer- 
lichen Gebärdenapparates.  Sie  sind  kleine  rhythmische  Bilder  von  Ge- 
sellschaftsgaianterien  und  kindlicher  Spielfreude.  Man  tanzt  fortrückend 
oder  ausnahmsweise  auch  mit  wachsender  FaaizahL  IKe  feanzgaische 
feste  Form  dea  Gotillons  ist  oidit  fOr  Paxis  Undend. 

So  setzten  sidi  die  Contres  fort.  Nach  Feuillet  publiziert  Dezais  nea^ 
von  Pariser  Meistern,  oder  2nonvme.  die  er  ans  Enpland  be-ot^.  Ha  vovez 
donc,  Milord  Biron,  la  FoÜed'isac,  Marche  de  Teketi  und  dir  gewohnten 
französischen  Namen.  Die  Touren  gehen  höchstens  zwischen  zwei  Paaren. 

Zahllos  kommen  jetzt  die  Contrdieftchen  auf  den  Markt.  Außer 
den  schonen  nnd  bdiebten  von  Ddacnisse  noch  vide  andere,  wie  ne 
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hcDte  immer  wieder  in  unserem  Antiquarbestand  auftauchen,  fließende 
Blätter  zu  vier  Sous  mit  Noten,  Figuren,  auch  mA  einem  netten  Ge- 
dicht. Jetzt  siegen  die  festen  KotiUons  zu  vier  Paaren,  in  denen  sich 
der  ContK  ImD  neaem  ttUiiiert,  und  zi«f]ich  «ad  auf  dieaen  geitoclwiicii 
Blättern  die  Figfirchea  all  Heir  und  Fnu  Arlequtn,  BotiddiMlle  woÄ 
Gigogne,  Pienot  und  Flerrette,  Paysan  und  Paysanne  eingetragen. 
Delacuisse  gibt  sogar  gern  einen  kleinen  Catalogue  vü^nn6  seiner  Tanze 
bei,  in  denen  er  eme  Aufführung  und  Herkunft  bestimmt.  Weit  und 
breit  arbeitet  man  mit.  Bald  arrangiert  ein  anonymer  edler  Herr  auf 
einem  Fest  auca  neuen  Contre,  bald  wird  er  ak  Einlage  aui  dem  Theater 
probiert,  Herr  Robert,  Tanxmdater  in  Orleana,  aendet  einen  dritten,  zn 
dem  seine  Tochter  die  Mnaik  achiieb,  Monsieur  Duboia  »t  einer  der  be- 
Ittbtciten  Veriiner,  und  man  rühmt  sich  seiner  Beitrige  aelir.  Schäfer- 
'Stimmung  streicht  durch  die  Tänze,  ein  Auflehnen  gegen  die  Zere- 
monie, ein  Spielen  mit  den  Tugenden  des  Landes,  wie  es  in  dem  Tanz- 
gedicht la  Jolie  d'0rl6ans  gefaßt  ist: 

J'ai  vu  des  damea  d'un  haut  ran^ 
Cb  n'wt  rira  piii  de  Syivie  — 
En  eanet  xoage,  en  jupon  blanc, 

,  •  •  ■      '  Ah,  grands  dieaxt  qu'elle  est  jolie  1 

Che«  les  Duciiesaes  c'est  la  parure 
Qal  loraae  soaVmt  leofs  «ttraits, 

Mais  dans  no5  for^ta 

Les  appas  soat  vnüa: 
Cest  roHvnge  de  Ja  natnri^ 
J'ai  vtt  dca  dasiaa  etc 

Die  Ronde  beginnt  diese  lindlich  kokettierenden  T3nze,  die  Tour  de  -  * 
mein  sdiUeßt  «e.  Nicht  txx  verwickelt,  für  Gedächtnis  und  Ausführung, 
ziehen  sich  die  Figuren.  Wie  hübsch  klingt  die  Bourr^emelodie  der 

Fontaine,  die  von  Mr.  H.  auf  dem  Opemball  vom  17.  J.muar  1762  ge- 
tanzt und  dann  hier  als  Contre  verbreitet  wurde.  La  Griei  ist  als  Contre 
ein  Monument  lur  den  Portier  des  Parkes  von  St.  Cloud,  wo  sie  zuerst 
getanzt  iinud«^  um  dann  sanen  Namen  in. die  Welt  zu  tragen,  wie  ein 
anderer  Tanz  nach  dem  Portier  Lefranc  vom  Bds  de  Boulogne  genannt 
wurde.  Die  Amüsements  de  Clichy  bezieht  man  von  einem  Ballett  der 
Comidie  fran^aise.  Wie  Piöces  de  davedn  tituUeren  sich  les  absences, 
I'intime,  la  victorieuse,  les  quatres  cousines,  la  Fleury  ou  Amüsements 
de  Nancy,  Etiketten,  unter  denen  man  mit  dem  leichten  Assoziations- 
sinn jener  Zeit  ebenso  spielend,  wie  singend,  wie  tanzend  schöne  Per- 
sonen und  Landschaften  verdtfte.  Fat  ist  Erinnerung.  Wie  die  Feuer- 
weike  ein  ExinnemngifaÜd  der  Liebhabereien  und  Ereigntaie  geben» 
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so  liegt  in  der  Folge  der  Tanznamen  die  Stnkdon  wichtiger  politischer 
Ereignisse,  neuer  Bauten,  friedlicher  Kongresse.  Les  delices  de  la  paix, 
la  bonne  annee,  la  soci6t^,  la  nouvelle  soci^t6,  les  Boulevards,  la  nouvelle 
Cascade  de  St.  Cloud,  Hessoise,  Moscovite,  la  Marseillaise,  Echos  de 
Passy,  Arcades,  Mceurs  de  temps,  la  Francfort,  fetes  de  Vincennes,  die 
Strasbonigeoise^  die  eiste  der  AJlcmanden  in  Parii  —  dai  it t  eine  tanzende 
Geichklite  der  Zeiten  von  Louit  XIV.  nnd  XV.  La  Card,  la  nonydle 
Gardd  aiad  Komplimente  an  Tanzlehrer,  in  la  Ruggieri  lebt  noch  immer 
die  Erinnerung  an  jenen  beliebten  Tanz  italienischer  Renaissance,  Gigtie 
angloise,  les  Passes-Pass«,  la  Folie  übertragen  Tanznamen  absterbender 
Typen  auf  den  neuen  demokratischen  Contre.  La  Langcdocienne  geht 
über  die  Quadrille  hinaus  zu  einem  Ballett  von  neun  Personen.  Einzel- 
Gontrei  finden  uidk  zn  Suiten  suaammen,  irie  le  Bourgeois,  die  Kompo- 
rition  des  Dcshayes  zum  f&nften  Akt  dea  Bowgeois  gentÜhomme^  aua  dm 
^gurengruppen  besteht:  Bourgeois,  PInconstance,  BataSlon  quarrt  — 
oder  wie  ein  sehr  beliebtes  dieser  „Potpourris",  die  die  Form  unserer 
mehrfigurigen  Contres  geschaffen  haben,  als  les  quatres  Anglaises  sich 
zusammensetzt  aus  der  Nouvelle  Anglaise,  der  Strasbourgeoise,  Therese 
und  Coaslin,  die  Mode  aller  Bälle  des  Jahres  1765. 

Die  Contrea  gehen  über  die  Lande  und  venniachen  nch  mit  natio- 
nalen  Erinnerungen.  Dit  Italiener  fibemehmen  die  In^eae^  Svezzese, 
Tarascone  und  fügen  die  Tarantella,  Furlana  und  die  Boscareccitänze 
hinzu,  die  die  Bifolchi  in  ihren  Wäldern  bei  Neapel  tanzen.  Sie  lieben 
die  Regina  als  schnellen  Contre  zum  Festschluß  zu  wiederholen,  wie 
ihre  Lehrer  überhaupt  nicht  für  das  landesübliche  Extemporieren,  son- 
dern für  die  festen  französischen  Kotillons  sind,  die  man  in  der  Wieder- 
holung» räterati»  veduti  e  riveduti  erst  wahrhaft  gttueße.  Dem  Italiener 
ateckt  der  Ballettvirtnoae  aadi  hier  in  den  Gliedern.  Die  Verwend- 
barkeit der  Contrelonn  für  die  Bühne  reizt  ihn.  Und  dieselbe  Brücke 
vom  Amateurtanz  zum  Ballett,  die  in  den  alten  firurierten  Pdcourschen 
Stücken  gebaut  wurde,  wird  hier  wieder  vom  mehrpaarigen  Contre 
fester  Form  hinübcrgeschlagen.  Magri  erfindet  neue  Varianten  in  der 
Reihenaufstellung,  und  ausgehend  von  einem  einpaarigen  Contre,  dem 
er  den  alten  Namen  Amabile  gibt,  entwi^elt  er  aeine  Kompoaitionen 
in  wiikaamen  Wegzeichnungen  höchnen  Ballettatib  übet  s,  |,  4,  6,  8 
bis  zu  16  Paaren  und  34  Figuren. 

Wieder  anders  tritt  das  theatralische  Element  in  den  spanischen 
Contres  hervor.  Pantomimisch  wurde  auf  diesem  heißen  Boden  immer 
getanzt.  Und  unerschöpflich  waren  die  Formen.  Don  Preciso,  der 
Tanzlehrer,  zählt  als  ältere  apanische  Tänze  die  Folia,  Zarabanda,  Pa- 
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vana,  Entramoro,  Cumb^  Pclicane,  Canario,  Ccrengue,  Birana,  Scgui- 
dillas,  Manchegas,  Boler a«  auf.  Wir  kennen  noch  mehr:  der  Polo,  der 
Fandango,  die  Jota,  die  CachndiB,  allei  nud  liedgesange  im  i&tMUtdo- 
nalea  Stil  der  liebetwerbnag,  a1>er  alle  «nd  Iddfntriiaftlidi  vad  ge- 
birdenmdi,  ehe  ue  den  spanischen  Boden  Tfrtnifn,  um  in  die  Renais- 
sance einzugehen,  oder  auf  dem  Theater  zu  amüsieren.  Die  Steigerung 
des  Rhjrthraus  bis  zur  Raserei,  von  retardierenden  musikalischen  Inter- 
mezzi unterbrochen,  ist  ihr  Charakter.  Der  Contre  kommt  über  die 
Pyrenäen,  und  man  vergißt  das  spanische  mimische  Talent  nicht,  das 
hier  TieDeidit  die  gtdfite  natürliche  Beweglidikeit  im  Körper  gerildhtec 
hatte.  Der  Spamer  untendiied  nodi  tchiffer  ab  andere  Nationen  die 
Danzas  von  den  Bayles,  die  Heftfnze  TOtt  den  Hochtänzen.  Vielleicht 
niemals  hat  sich  ein  Körper  biegsamer  geschlungen  als  im  Btylt  spanischer 
Zucht.  Füße,  Schenkel,  Hüften,  Arme,  Hals  und  Augen  sind  Instru- 
mente eines  einzigen  Ausdrucksimpulses,  einer  unbegrenzten  Sinnlich- 
keit. Den  Blick  als  Tanzgebärde  schreiben  nur  spanische  Meister  so 
aiiiffi!ifÜd&  vor.  Sie  hitten  eine  Metliode  dei  BUcb  bOden  kBonen, 
wie  die  Franzosen  die  des  Port  de  bras.  Se  ventdien  nnr  pantomimisch. 
Ihre  Contreßguren  heißen  Peitsche,  Schnecke,  Betrug,  Mühle,  PasteM^ 
Bogen,  Flügel,  Degen,  Knoten  und  so  fort  nach  symbolischen  Beziehungen, 
deren  Auslegung  ihnen  Vergnügen  macht.  Und  jeder  Tanz  muß  sein 
aigomento  haben.  Wie  ein  Ballett  komponiert  Herr  Preciso  aus  obigen 
Tonren  in  mehreren  Teilen  seine  Contres,  die  nicht  bloß  das  Etikett 
Ml>er  Centaor",  „Defidas  de  Baco,"  „Hermaphrodit^  ttagen,  sondern 
diese  Ding^  so  leibhaftig  es  gdit,  darstdlen. 


ie  Figuren  des  Contre  waren  zwar  sehr  abwechs- 
lungsreich, aber  mußten  schließHch  doch  zu  be- 
stimmten Typen  führen,  die  man  methodisch  be- 
nannte. Und  das  war  eine  sehr  kleine  Anzahl.  Das 
einfache  Platzwechseln  ais  Passe,  alle  Arten  Gegen- 
einandw  ab  Enchainemen^  die  Grande  diaine  in  der  bekannten  Art 
mit  abweduelnden  Hinden,  ganz  oder  halb  herum,  die  Petites 
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cTiainc?  z^^n^clien  yicr  Personen  (Damen  in  der  Mitte  geben  siel»  er?t 
die  Rechte,  dann  ihre  Lmke  nach  außen,  darauf  umgekehrt,  sowohl 
vis-a-vis  als  a  cot^),  als  Demi  chaine  bloß  Hinübergehen  in  vier  Takten, 
all  ganze  Kette  in  acht  Takten  mit  Zurückgehen,  dann  Carr6  de  Mahoni, 
in  dem  alle  TSnzer  um  ihren  Partner  herum  einen  qnadrattichen  Gang 
hin  und  zurfidt  machen,  «fie  Omiici  en  ronde,  wenn  die  jwoineiuereQ- 
den  Paare  die  Damen  innen  laMen»  en  carr^  wenn  die  Piare  zusammen 
die  Quadratlinien  abmarschieren,  gan^e,  halbe  oder  viertel  Tour,  die 
allgemeine  Ronde  ah  Reigen,  La  Main  als  Handgebetotir,  die  MouHnet- 
vananten,  die  Poussettcs  als  Vor-  und  Rückschieben  und  die  Arraver- 
achränkungen  als  Allemandentouren,  die  Chass^  simples  als  seitliches 
Ifinübefgelien  (crou^  wenn't  bode  gegeneinander  madicn),  deaini  et 
dmom  hin  und  znjrück  —  da»  aind  die  Hanptijrpen  der  G>ntrefignKn 
im  achtzehnten  Jahrhundert.  In  Deutschland  sind  die  ganzen  und 
halbrn  Achten,  die  Kreuze,  die  Kreurachten  als  recht  bürgerliche  Weg- 
weiser für  das  Amüsement  dieser  Tanze  behebt,  und  die  Termim  wechsein 
nach  Lokalsittc.  Bei  Fncke  gibt  es  ein  Charme  als  Zurück  und  wieder 
Vorgehen  mit  Drehung,  ein  Coin  a  coin,  ein  Tourbillon  als  mehrmaliges 
HenmiShren  der  Dame  anf  der  Stelle.  Kn  nnd  wieder  trifft  man  auf 
eine  pfomenädenfömige  Chaine  k  b  diat,  ein  kaneeart^  Cereeau, 
an  Öuasi  k  la  Marquise  (Paar  mit  Paar)  und  anch  idua  die  Quune 

anglaise  mit  Platzwechsel. 

Eine  interessante  Phase  des  späteren  Contre  ist  uns  durch  ein  hübsch 
ausgestattetes  Büchlein  des  Engländers  Wilson  erhalten,  das  als  Ana* 
lysis  of  Country  dancing  mir  in  dritter  Auflage  von  l8il  vorlag.  Wie 
man  ca  im  achtzehnten  Jahrhundert  mehrfach  ut,  zeichnet  der  Autor 
znnidiBt  timtliche  möglichen  Figuren  iwisdien  drei  Paaren  au^  lehr 
splenc^d  übrigens,  mit  Farben;  die  Herren  stehen  in  einer  Reihe,  die 
Damen  in  der  anderen;  und  zuletzt  gibt  er  eine  mathematische  Tabelle 
zur  Zusammensetzung  beliebiger  Contres  aus  verschiedenen  kurzen 
und  langen  Figuren,  die  alle  nach  drei  Typen  eingeteilt  sind:  Figuren, 
die  zurück  zum  Platz,  solche,  die  zum  Zentrum,  solche,  die  vorwärts 
bringen.  IXe  vom  Autor  angeffihrten  Figuren  bettdken  aus  gewohnten» 
landemUidien  nnd  ana  eigens  eifondenai.  Zu  jenen  gdhören  eine  ao- 
genannte  Allemande,  mit  Kreispromenaden,  ein  Triumph,  ein  Marsch 
und  auch  der  geschätzte  Sir  Roger  of  Coverley,  der  als  große  Scliluß- 
figur  zwischen  neun  Paaren  durchgezeichnet  wird.  Die  eigenen  Er- 
findungen nennt  er  nach  beliebter  Manier  Kreuz  oder  Ecke  oder  Schnecke^ 
Irrgang,  Labyrinth,  Doppeldreieck,  vor  allem  aber  ordnet  er  sie  in  die  Redl, 
die  Gamhaspeltinze,  ein,  die  eine  hervorragende  lokale  Bedeutung  hatten* 
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eiche  Schritte  machte  man?  Die  Wissenschaft  da- 
von war  nicht  mehr  groß,  man  überließ  die  schönen 
Namen  dem  Ballett,  lernte  eine  kleine^  boduinkte 
AmwaU  vad  TogaB  die  andi  nodi.  Immerhin  1^ 
ein  difdimildlea  Gefühl  darin,  daß  man  wichtige 
Wendestellen  der  Figuren,  Ecken  des  Karrees  mit  kleinen  Sprüngen 
verzierte,  und  über  die  Namen  Sissonne,  Bris^,  Rigaudon  können  wir 
die  Vereinfachung  dieses  Motivs  heute  noch  verfolgen.  Schon  bei 
Taubert  ist  der  Rigaudonsprung  ein:  springen,  öffnen,  andern  öffnen 
ohne  springen,  nochmals  'beide  springen.  Springt  man  den  Rigaudon 
g^renst,  wie  et  Compan  in  seinem  Tanzlezikon  ak  piovenctlisch  an- 
gab, so  erhält  man  eine  Art  umgekehrten  Sissonne.  Was  Magri  all 
Brisd  anführt,  ist  die  erste  Hälfte  vom  Rigaudon.  Es  ist  in  jedem  Falle 
ein  markiertes  Platzbetoncn  von  ganz  anderer  Lebhaftigkeit,  als  es  die 
altitalienische  Kontinenz  gewesen  war. 

Der  gebildete  Contretänzer  wandte  diesen  beliebten  Rigaudon  bei 
allen  größeren  ^uren  an,  et  war  der  Rest  der  Kadens  deren  Theorie 
dnst  die  Tanigdehrten  so  aufgeregt  hatte.  Noch  immer  galt  die  Pariser 
Sdmie  darin  da  maßgebend,  und  selbst  Gallini  in  seinen  Critical  ob- 
servations  von  1771,  der  44  Kotillons  mit  französischen  Namen  publiziert, 
kennt  keinen  anderen  Rigaudonsprung:  geschlossen  beugen,  springen 
auf  Rechten,  Linken  anschließen.  Rechten  heben  und  wieder  gestreckt 
anschließen,  beugen,  auf  beide  springen  und  in  geschlossene  Stellung 
fallen. 

Das  war  das  Fbtzmailieren.  Die  Bewegung  sdbst  ging  bedeutend 
einfacher  Tonstatten,  auch  hierin  hatte  man  eine  Art  internationaler 

Verständigung  gefunden.  Vorwärts,  rückwärts,  im  Kreise  tanzte  man 
in  einem  Hüpfschritt,  springen  und  anschließen,  der  alte  contretemps 
mit  seinem  assrmbl^,  den  man  jetzt  gewöhnlich  Pas  de  Gavotte  nannte 
(so  werden  die  alten  Namen  herumgeworfen).  Seitlich  dagegen  bewegte 
man  sich  chaasierend.  Das  Balanc^  hatte  tone  eigene^  Reitende  Be- 
wegung. Der  Boorr6eschritt  erhält  sich  zunSchst  zögernd  ala  Variante 
für  den  Gavottepas,  um  dann  in  den  polnischen  Tänzen  zu  neuem 
Ruhme  zu  erwachen.  Englische  und  schottische  Schritte  ähnlicher 
Form  tauchen  dazwischen  auf.  Das  Material  für  die  späteren  Rund- 
tanzpas findet  sich  noch  ungeordnet  zusammen.  Eine  liebliche  Erinne- 
rung sind  die  P^t  tricot^s  i  la  Proven^ale,  die  FnßtriSer  der  Epoche 
Henri  IV.,  die  in  der  „Therese",  dem  dritten  Stficke  der  Nouvdle  An- 
glats^  sidi  in  den  Contre  hinübererben  wie  die  orientalischen  Hüften- 
bewegnngen  in  den  spanischen  Tanz  oder  die  Niggerstfifie  der  Beine  über 
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die  Gige,  Hofoittpe  nud  den  Cakewalk  in  die  amerikanische  Ge- 
sellschaft. 

er  Gmtre  vcrfSüt  nngefihr  hundert  Jahre  nach  seiner  Moänt  cmtm 
Aufnahme  der  Erstaming.  An^^aiie,  Ecowaiie,  Fnn- 
^aiie  sind  einige  lypen  der  tpitcren  Zeit.  Das  Pot' 

pourri,  die  Vereinigung  mehrerer  Touren,  wird 
Modesachc.  Noch  bei  Blasis,  dem  berühmten  Tanz- 
schriftsteller aus  dem  Anfang  des  neunzehnten  Jahrhunderts,  gibt 
es  Versuche  zu  neuen  imitatorischen  Figuren:  Taurore,  la  solitre, 
le  cafife^  Ici  barrhantn,  la  coquette^  la  jalonse.  Sie  haben  to 
wenig  Bestand  wie  die  Übrigen  Neubildungen  letzter  Zeit,  die  ver- 
sdiiedenen  amerikanischen  Quadrillen  mit  Figuren,  Wie  „National- 
fest  in  Washington",  „Negersang",  „Mississippiserenade",  „Der 
4.  Juli"  oder  die  Imperialquadrille,  die  die  Pariser  Tanzprofessoren 
erfanden,  der  Contre  Swedich,  den  die  Herzogin  Ton  Uz^  einführte, 
die  TaglioniquadriUe,  die  für  jede  Figur  einen  anderen  Tanzschritt 
hatt^  archatstisdie  Quadrille  de  Regent  und  so  fort.  Vide  bfibsche 
Ideen  gingen  gerade  hierbei  unter,  man  liebte  die  Anstrengung  nicht 
mehr  und  hielt  an  einer  einzigen  berühmten  Suite  fest,  die  mit  geringen 
Änderungen  (so  fehlt  unsere  Tour  de  main  in  Paris  Mitte  des  Jahrhun- 
derts) fast  drei  Menschenaltcr  lang  durch  die  gute  Disposition  ihrer 
Figuren  sich  bewährte;  unsere  Quadrille  frangaise.  Der  Name  Qua- 
diÖle  lür^erpaartaitt  war  einat  sdion  TMiMagn/  fOr  «um  adaer  Kom- 
positionen verwendet  worden.  In  der  er  wie  paiadigmatisch  simütche 
damalige  Contreschritte  vorbrachte.  Wir  schreiten  heute  kaum  noch, 
wir  schlürfen  bestenfalls,  meist  gehen  wir,  bis  die  allgemeine  Konfusion 
uns  auch  daran  hindert.  Unsere  Fran^aise  ist  ein  Potpourri  der  be- 
kannten fünf  Figuren  Pantalon,  Et6,  Poule,  Pastourclle  und  Finale,  in 
denen  der  Titulargeschmack  des  achtzehnten  Jahrhunderts  noch  er- 
halten ist.  Ihre  Stdgerung  ist  nett,  ventindlidk,  ToOtitnmlidi.  Der 
Fantalon,  eine  Ideine  Ifistorie  in  Ketten-  und  Tour  de  main-Motiven 
wird  auf  die  Einführung  der  langen  Hose  1830  statt  der  kurzen  Culotte 
datiert.  Der  £t6,  dessen  endgüluge  Komposition  auf  Herrn  Vincent 
genau  wie  der  Pantalon  zurückgeführt  wird,  hat  statt  der  Kette  als 
Charakteristikum  das  Avant-deux.  Auch  für  die  Poule,  als  Contrefigur 
eine  Multiplikation  von  „Hose"  und  „Sommer",  wird  dieser  selbe 
Vincent  verantwordidi  gemadit.  Die  Pattourdl^  anderer  Herinanft 
(diese  Autoren  aiiid  woU  alle  Toa  honerisdier  Myfhimhaffigha^,  bringt 

«ai 


Digitized  by  Google 


ein  neues  Motiv  hinzu :  das  En  avant  trois  und  die  Ronde.  Sie  wurde 
früher  auch,  durch  eine  ähnliche  Tour,  La  Trenitz,  ersetzt  oder  nut  ihr 
ver«iiiigt,  die,  wie  h  Card,  1«  Gudd,  nadi  einem  "nnzer  beatimt  wer. 
Der  fibrigUeibeiide  Solitt  durfte  in  la  Treoiu  <dne  Kfimte  besonderer 
Art  zeigen.  In  Norddeutschland  hat  sich  der  alte  Contre  des  Gracet 
als  Damensolo  dieses  Typus  erhalten.  Das  Finale  endlich  ist  nach  lokalen 
Liebhabereien  verschieden,  man  macht  die  Boulang^re  mit  allgemeinen 
Ronden,  die  mühlenartig  von  einzelnen  Paardrehungen  unterbrochen 
werden,  oder  man  wiederholt  törichterweise  den  £t^,  von  chass^-crois^ 
Touren  oder  allgemeinen  En  «nntt  ritoraellartig  nnuahmt,  oder  man 
arrangiert  die  sogenannte  Saint-Simonienne  (soiialiitiidier  Htd!)  mit 
ihren  En  avants  und  Chaines  und  Changements  des  dames  im  Galopp* 
schritt  oder  wählt  Moulinets  oder  die  Corbeil!?,  eine  der  beliebtesten 
Contretouren  älterer  Zeit  mit  ihren  allgemeinen  und  den  entgegen- 
gesetzt laufenden  Ronden  der  Herren  und  Damen,  die  von  Tours  de 
mains  geteilt  sind.  Diese  Fran^aise  ist  für  zwei  Paare  fest  geschrieben, 
die  in  der  Reihen  da  wir  Staßeltlnse  nicht  mdir  kennen,  gleichzeitig 
arbeiten.  Wird  de  von  je  vier  Paaren  im  Karree  getanzt,  m>  crhilt  man 
die  Form  des  alten  Paxiaer  Kotillons.  Die  Wiederholungen  der  Munl^ 
die  im  Takte  angenehm  wechselt,  haben  sich  danach  zu  richten. 

Das  letzte  Aufleucliten  waren  die  Lanciers,  die  in  den  Pariser  T.inz- 
büchcm  um  1850  sciion  erscheinen  und  in  den  sechziger  Jahren  als 
Zeremonientanz,  als  Quadrille  a  la  cour  des  aecond  Empire  eine  Ver- 
brdtnng  fanden  wie  kein  Contre  auBer  der  Fran^aiae.  Die  Landeri»  . 
nnr  ab  Vierpaartanz  anaföhrbar,  entwidcdn  in  ihren  fünf  Touren  DorKt, 
Victoria,  Moub'net,  Visitet  nnd  Landers  (die  Namen  variieren  hiufig) 

eine  orpanischc  Rliythmik  vom  EinrrTpaar  Zur  Gesellschaft,  die  die 
bürgerlichen  Figuren  der  Fran^aise  weit  hinter  sich  läßt.  Mit  Reverenzen 
reichlich  ausgestattet,  pantomimisch  begründet  und  rcliefiert,  halb 
Causerie,  halb  Zeremoniell,  in  einer  deutlichen  Steigerung  von  zier« 
liehen  Rendezvoua  zum  baUettmißigen  Gesdlschaftsspiel,  in  natOr- 
Bdusr  Fdge  aller  nur  branchbaren  ansdnu^svoUen  Versbildongen  ttiU» 
sierter  Körper  TOm  avant  denz  und  tour  de  main  über  die  travers^s, 
moulinets,  visites,  rondes  zur  großen  Chaine  und  Evolution  und  Pro- 
menade, steht  diese  Quadrille  in  unserer  Zeit  wie  ein  v.uhleingerichtetes 
Museum  aller  der  Amüsements  und  Galanterien,  die  den  alten  grazilen 
Contre  beleben.  Aber  eben  ein  Museum. 

In  Paris  hilt  sich  die  bürgerUdie  Fran^aiae  etwas  bdiacrlicher  ak 
nationaler  Tanz,  sonst  werden  die  Contrebedürfnisse  heute  vollkommen 
gedeckt  durch  die  uneitrSg^iche  Ausdehnung  jener  stundenlangen  Ge- 
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idQschaftsspiele,  die  wir  mit  dem  alten  Quadrillenwort  Kotillon  utu  tXL 
benennen  gewöhnt  haben.  In  den  Tanzbüchern  des  neunzehnten  Jahr- 
hunderts wächst  ihre  Liste  zusehends.  Selbst  der  feinsinnige  Cellariiu 
gibt  dreiundachtzig  Beispiele.  In  Hunderten  von  Formen  beweiien  de 
den  Übergang  alter  rhythmitrhrr  Unteilialtnngen  aar  P&nderteduiik. 
Man  rettet  adi  heute  dnrdi  de  das  letzte  Zusammensein,  nachdem  man 
zn  Beginn  in  der  üblichen  Polonaise  sich  nodi  dnnkel  der  alten  Branlee 
erinnert  hat,  die  sich  hier  mit  Exerziermotiven  mischen.  Wann  ist  diese 
Polonaise  mit  ihrem  charakteristischen  Dreiviertelrhythmus  als  Marsch 
aufgetreten?  Böhme  findet  sie  musikahsch  zuerst  in  Sachsen  und  denkt 
an  die  Kulturmischungen  unter  August  dem  Starlcen.  Vielleicht  kann 
a]s  Betätigung  dienen,  daB  idi  de  ab  Manchtans  von  Paaren  g^cich- 
üdii  mem  in  Sachten  find,  in  Chailet  Padit  Elements  de  k  dante^  die 
in  Lei^ndg  1756  ertchienen. 


etzt  komme  ich  zu  den  Mitchformen  des  Gmtre.  Der 
Contre  ist  ein  aufnahmcfihiger  Rahmen  für  aUeriei 
Einzeigebilde,  Paarschritte,  Paanrendirinkiingen,  die 
ein  eigenes  Leben  führen  und  fortführen  können.  Es 
gibt  Contres,  in  denen  die  Ronde  sich  zu  einem  Ballett 
entfaltet,  aber  auch  solche,  in  denen  die  Tour  de  main  sich  zum  Rund- 
tanz umbildet.  Dat  Material  wird  adbetindig  und  tetzt  neue  Formen  an. 

Zwei  toicher  inteiettanter  Mitchbildnigen  lind  in  den  letzten  Jahx^ 
hnnderten  betondert  auffallend  hervorgetreten;  im  achtzehnten  die  AUe- 
mande,  im  neunzehnten  die  Mazuika.  Deutsche  und  slawische  Einflüsse 
gehen  in  den  englisch-französischen  Strom  hinüber  und  färben  die  Mode. 

Zunächst  die  Allemande.  Eine  altfranzösische  Allemande  bei  Arbeau 
ist  ein  binärer  Schreittanz,  meist  in  Doppelschritten,  ohne  jede  Paar- 
itolierun^  ein  Bianlc^  der  nach  dner  Gegend  genannt  wird  wie  zahEote 
andere.  Bd  Ptemr  hundert  Jahre  tpiter  iit  Allemande  ein  */i  Tanz» 
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der  in  tchiullem,  figoiicrten  Bonirtediiitt  alMolviert  mrd»  w  wat  et 
Ma^7  fiberliefeit.  Ramom  aber  bringt  dne  andere  P^unche  AUe^ 
mande  im  gewohnten  manchmißigen  ^/^  ebenfidls  in  figuriertem  6ourr6e 
getanzt  und  mit  Armvenchränkangen  von  Herr  und  Dame,  die  die  Hinde 

auf  den  Rücken  legten,  wenn  sie  wieder  allein  tanzen.  Rameau  hat  norh 
kein  choreographisches  Zeichen  für  diese  Tour,  er  zeichnet  ^ho  die 
Tänzer  an  den  Rand.  Das  ist  der  Anfang.  Die  Armverschränkungen 
bringen  daa  Paar  in  önen  Grappenzuiammeiihang,  wi«  er  nodi  nicht  da 
war.  Et  gefiUt,  die  Gxuppen  to  ]ieratttztthd>en.  Man  kann  die  Amte 
vorn  kreuzen»  hinten  kreuzen,  halb  voTf  halb  hinter,  den  alten,  beliebten 
Bogendurchgang  machen  und  so  die  Kreuzungen  ineinander  überführen 
wie  längst  durch  Pirouetten  die  gekreuzten  Füße.  Diese  Form^gewohnt 
man  sich  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  Allemandc  zu  nennen.  Sie 
nimmt  in  den  RecueiU  der  Contres  rapide  zu.  Die  Choreographie  d^iiur 
wird  immer  deatUcher  ausgebildet.  Man  ^ubt,  da0  du^  'deä  Jaatg- 
jShrigen  Anlenthalt  derTnif^pen  in  Deutidiland  diete  Form  in  die  franr 
Böcilche  Mode  gelangt  tet.  In  der  Tat  sind  die  Dreher  mit  Armverschrän- 
kungen auf  süddeutschem  Boden  eine  nationale  Eigentümlichkeit.  Der 
Rundtanz  mit  seinen  Schikanen  ist  hier  zu  Hause,  so  wie  er  einst  auch  in 
der  Volte  der  Provence  zu  Hause  gewesen  und  sogar  an  den  Hof  ge- 
kommen und  über  Paris  wieder  nach  DcuUclüand  exportiert  worden  war. 
'^Die  Volte  war  vergessen.  Nen  und  dfigtndl  wiifcten  die  alemannitchen 
"Dotltibae»  das  Drdien  von  Paaren,  dn  ^dchteitiget  Drehen  vider  Päarie- 
;mit  den  Armtonren.  Armtouren,  Dreher,  Bogenpironetten  —  allet  War 
schon  dagewesen,  aber  in  dieser  Verknüpfung  reizte  es  wie  eine  Ent- 
deckung der  Sinne.  Man  führte  es  als  Tour  in  den  Contre  ein,  und  es 
iiatte  rasenden  Erfolg.  Um  die  sogenannte  erste  Allemandc  in  Paris,  •  die 
Straßbourgeoise,  entbrannte  sofort  ein  Autorenstreit  im  „Mercure". 
S^bdd.  in  Paria  dne  Erfindung  literarisch  diAutiert  wird,  hat  de  ühr. 
Pabltknm.  Die  AUemandenfonn  mit  dnem  bestimmten  bonct^eartigm . 
'  Schritt  wird  auf  sämtliche  Arten  Contre  übertragen.  In  der  Contre* 
sammlunp  d«  Dclncuisse  gibt  es  nichr  bloß  die  ge\vob,ntrn  rrinen  Alle- 
manden  tur  vier  Paare,  da  taucht  auch  eine  Tirolcise  la  auf,  eine  Alsa- 
denne,  wo  sich  Herren  und  Damen  die  Hand  auf  die  Schulter  legen, 
sogar  la  Plaisirs  Grect  ffir  nur  drd  Paare  wird  ab  Allemande  getanzt, 
und  in  einer  Allemande,  die  ans  der  berühmten  Rousseansdien  Oper 
Devin  de  fillage  gezogen  ist,  macht  ein  Paar  als  Figur  lo  einen  zwanzig 
Takte  langen  pas  de  deux,  den  die  anderen  sich  ruhig  ansehen.  Das  ist 
stilgeschichtlich  wichtig.  Mitten  im  Contre,  der  einer  demokratischen 
Neigung  seine  Entstehung  verdankt,  kehrt  der  Bhck  sehnsüchtig  zur 
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Schönheit  des  tanzenden  Einzelpaares  zurücV.  Die  Allemande  isoliert 
das  Paar,  und  dunkel  regen  sich  die  Anfänge  zu  jenem  Paartanz,  der 
Einzelpaartanz  und  drnnoch  demokratisch-allgemein  ist,  zum  Rundtanz 
des  neunzehnten  Jahrhunderts. 

Die  Allemaiideiiiode  zoft  dne  beioiidae  TamUtefatur  henror. 
OuaUaum«  nnd  Dubob'  (dnct  AUemanden^enalutai)  Weifce  endieiBeii 
in  den  ledu^er  Jahren.  Sie  bringen  Allemandencontres,  */g  und  ^/,»  zu 
vier  Paaren,  die  wie  jeder  Cotillon  mit  der  Ronde  beginnen,  mit  der 
,,Ma!n"  schließen.  Wie  die  Menuetts  damals  zu  Contres  umgestaltet 
werden,  so  findet  man  hier  auch  eine  AUcmandc,  die  von  einem  einzelnen 
Paar  als  Menuett  getanzt  wird:  die  S/nthesc  des  siebzehnten  und  neun- 
»ehnten  Jahibandeftt  im  adatJedmten.  Vor  allem  weiden,  iUnitriert 
foa  StidMii,  ilmtUdie  .nUIgBcliea  ancl  fiblidien  AUemaademtdlungea 
cinM  Piani^  dat  ganze  Repertoire  der  Aimverschlinguageii  und  Dreh- 
ungen genau  registriert  und  erläutert.  Ncch  im  neunzehnten  Jahr« 
hundert  sind  für  die  einzelnen  Allemandens tellungen  hübsche  Namen 
gebräuchlich:  Spiel  der  Wellen,  Arkade,  Triumphbogen,  Stur^,  Fenster, 
SpiegeL  Die  Formen  der  Bogenführungen,  der  Drehungen  mit  ge- 
LreuucB  AnieOg  der  Weditd  von  Rficken-  und  BnsdDNHmin^  vriit  die 
Kfinider.  Sie  lübeii  wieder  ein  ein«rlnrt  Paar  xa  bewundern.  Wie  die 
Demokratie  des  Contres  die  Karikaturilten  rie^  io  lockte  die  bewegliche 
Rokokoarchitektur  der  Allemanden  die  galanten  Maler  und  Stecher,  und 
dieselben  Watteau  und  Laueret,  die  das  Menuett  anbeteten,  übertrugen 
ihre  Studien  an  der  reizvollen  Tour  de  main  auch  auf  die  verschlungenere 
Allemande.  Saint  Aubin  aber,  der  große  Stecher  der  Vergnügungen  des 
achtaehnten  Jahrhunderts»  hat  unt  in  aeineni  bal  pari  ani  den  iedixi^ 
Jahren,  der  hohen  Zdt  der  Allemande,  das  Büd  dreier  nebeneinander 
in  dieser  Tour  sidi  drdienden  Paare  hinterlassen,  das  künsdenich  ganz 
nahe  vor  dem  modernen  Rundtanz  rangiert.  Man  denkt  an  die  gleich« 
zeitigen  Verse  Donats,  die  geschichtlich  und  isthetiscli  nicht  bneich* 
neader  sein  können: 

X/heonoN  Gertaauls  ett  fvtlBB  od  daflssetv 

Et  simple  dans  sa  dansr  aitisi  quo  daiis  s-?s  msen» 
EU«  noas  a  traasmis  celle  qut,  dans  noe  i£tes, 
A  Boe  jeoiies  IwMtte  teit  le  plna  d«  eMqnttsi. 
Comatons  toas  cea  paa,  tau*  tm  enchalnenient^ 

Ces  geite«  natyr^l»,  qui  sont  d**«  8**ntimeota  ,  ,  ,  , 
Ce  ciedale  amoureux,  ce  mobüe  berceau. 

Et  rr  pi*j;c  fti  donx,  oi^  ramaote  encbalnie 
A  pennet  Ue  un  lorcin  est  soovent  condamn^ 
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Ein  Bild  des  jüngeren  Watteau,  das  im  Liller  Museum  hängt,  künstlerisch 
kaum  aufregend,  ist  eine  stoffliche  Illustration  dieier  Mode;  es  ist  genau 
in  dem  Angenbück  dei  AflecumdcnttnMi  gefafi^  da  ndi  rat  dica«m  der 
Walzer  lotlösen  wflL 

In  den  Allemandenbüchern  geschah  es  tum  erstenmal,  daß  nickt 
mehr  der  Schritt  der  Füße,  sondern  die  Haltung  der  Arme  als  Haupt- 
sache bei  einem  Einzcltanz  beschrieben  wurde.  Die  Füße  waren  fast  in 
Pension  erklärt.  Diese  Zeit  interessierte  der  Weg  und  die  Gruppe,  und 
auch  der  Weg  vereinfachte  lieh  schleunigst.  Grappe  blieb  alt  Ge- 
winn übrig,  man  wartete  auf  den  Rundtaiii,  den  nodi  daa  Ende  dei 
Jahrhnndertt  willkommen  hieß.  Der  Sduitt  vrird  möglichst  reduziert, 
wodurch  er  an  individuellem  Leben  gewinnt,  was  er  an  Vielseitigkeit  ein* 
büßt.  Man  steuert  auf  das  individuelle  Tänzerpaar  hin.  Guillaume  teilt 
die  Allemandenschritte  ganz  kurz  in  zwei  Klassen :  bei  '/g  eine  Art  BalancÄ 
mit  Vorsetzen  der  Spitze  des  rechten  und  linkem  Darüberspringen 
nebtt  Umlryihmng^  bei  '/i  „boorrfie  jet6",  dai  iit  i.  beugend 
anf  redhiten  Tonpringen,  i.  linken  an  rechten  keranzidien,  $,  rediten 
wieder  vor  —  also  jene  üblichste  Fonn  des  dnrciuchnittenen 
Schrittes,  die  man  sich  jetzt  Bourr^e  zu  nennen  gewöhn^  die  dann 
ab  Polkaschritt  wieder  von  sich  reden  machte.  Vieth  in  seiner  Leibes- 
übungen-Enzyklopädie von  1794  gibt  für  die  "/^  Allcmande  noch 
dieselbe  Bourriemetliode  an.  Was  dabei  besonders  interessiert,  ist 
die  alte  Beobachtung^  die  achon  die  Renaiiaance  batitigte,  da0  man 
auf  ungerade  Talcte  gerade  Sdmttanzahl  nimmt  und  umgd^urt,  eine 
der  feinsten  Kontrastwirkungen  älterer  Tanzkunst,  die  das  neunzehnte 
Jahrhundert  mit  seinem  bürgerlichen  Bestreben,  auf  jeden  Schlag  einen 
Schritt  zu  machen,  fast  ganz  aufgegeben  hat.  Als  man  sich  zu  Ende  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  dafür  entschied,  unter  Allemande  nicht  mehr 
den  binären  Bourr^etakt,  auch  nicht  mehr  wie  im  Contre  sowohl  als 
'/^ali  Va*^  */a™  ventdien,  sondern  nur  '/^  oder  verwanddte  aich 
der  AUanandenaduitt  in  den  Walzer. 

ch  kann  nicht  strikte  behaupten,  daß  der  Walzer  aus 
der  Allemande  entstanden  ist.  Aber  soviel  läßt  sich 
sagen:  das  Gefühl  für  die  Bedeutung  des  Walzers 
hat  die  Allemande  vorbereitet.  Die  Brücke  ist  sicht- 
barer, alt  man  ^ubt.  Die  ilteiten  Walzertonren 
und  nachti  als  Allemanden,  auf  ein  eindge«  Paar  iioUert.  Das  Nen^ 
Epochemachende  lag  nur  darin,  dafi  man  nidit  bloß  die  äußere 
Form  des  Drehtanzei  vom  Volke  nahm,  Mmdem  mdi  aeine  beliebige 
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Ausdehnung,  die  Koordination  der  Paare  ohne  Renaissanceabstufung, 
ohne  Contrepemeinschaft.  Ein  Paar  walzt  für  sich,  so  lange  es  will, 
und  jedes  andere  Paar  kat  dasselbe  Reeht.  Das  war  einschneidend,  es 
ivir  der  letzte  Sieg  der  Sozialiderttii^  die  der  Tans  etttrebt  hatte. 
Man  »t  nidit  an  Rangordnung  gebunden,  nidit  an  Taktzahl,  nidit 
an  Mittinzer,  ludbt  an  vorhandttie  Gruppenbildnngen,  man  wählt 
sich  seine  Taicte  und  teine  Dame  und  stellt  mit  ihr  das  einzelne, 
ichön  tanzende  Paar  auf  völlig  koordinierter  Grundlage  dar.  Das  ist  die 
Wiit8chaft8g«chichte  des  Tanzes,  daß  er  über  die  Verwandlungen  de» 
alten  Einzelpaartanzes  und  des  gemeinsamen  Branles  und  Contres  jetzt 
die  Einheit  findet;  des  gemänianien  Knzelpaartanzet.  Olonomie  und 
Aithetik  deckt  lidL  Die  freie  neue  Form  des  Individudlen  im  Sozialea 
iit  gefunden,  und  die  ganze  orcheitische  Schönheit  entwickelt  sich  in  der 
Eleganz,  der  immer  wieder  verschiedenen  persönlichen  FJ?"j^nn7. derGruppe. 
Wenn  der  Tanz  die  Rhythmisicrung  der  Gesellschaft  und  iti  dieser  die  des 
Paares  als  sein  Problem  ansieht,  so  hat  er  die  erste  Aufgabe  in  den  Renais* 
sanceperioden,  die  zweite  im  Rundtanz  unserer  Zeit  gelöst.  DerRondtans 
auf  ^ifachttcin  Schleifenw^,  mit  einfachiffm  DrdMchritten,  ein&chster 
Armnm&ssung  ist  die  feinste  Abstraktion  jenei  ihTthmischen  Verhilt« 
tttitei»  in  dem  Herr  und  Dame  sich  bewegen.  Er  entbehrt  der  Reprisen- 
tation  de«!  Menuetts,  aber  er  ist  in  sich  lyrischer  und  sinnlicher  geschlossen 
und  in  dieser  Romantik  derselben  persönlichen  Nuancen  fähig  wie  das 
Menuett  im  Rahmen  des  zeremoniellen  Stils.  Er  ist  modern.  Eine  Form 
war  gefunden»  wieder  einmal  lo  Idwnsfähig  wie  die  Gaiflard^  wie  daa 
Menuett,  meder  ein  Dreivierteltalt,  und  nadh  vier  Meuchenaltem  hat 
er  von  seiner  Assimilisationsfähigkeit  noch  nicht  da*  geringste  eingebüßt. 

Es  gibt  eine  berühmte  Stelle  in  der  Literatur,  die  diese  soziale 
Geschichte  der  Tänze  auf  das  merkwürdigste  illustriert:  der  Ball  des 
Mozartschen  Don  Juan.  Drei  Orchester  spielen  auf.  Das  erste  spielt 
ein  Menuett,  das  populärste  aller  Menuetts,  und  Qttavio  tanzt  danach 
mit  Anna  ^  dw  arittKAratiKhe  Paar.  Ein  zwdtei  Orcheiter  beginnt 
in  das  ente  hindnaof  pielen,  einen  Contre  in  */4>  't'^ 
Juan  mit  Zerline  tanzt  —  der  bürgerliche  Ubergang.  Ein  drittel 
Orchester  beginnt  in  diese  beiden  hineinzuspielen,  einen  schnellen 
Walzer,  nach  dem  Leporello  mit  Masetto  tanzt  —  der  Volkstanz. 
Mo/art  kontrapunktierte  diese  Soziologie  der  Tänze  so,  daß  drei  Walzer- 
takte auf  einen  Menuetttait  und  drei  Contretakte  aui  zwei  Menuett- 
takte  kommen:  ein  Unternehmen»  das  munkaliadi  tu  einer  unleug^ 
baren  Verwirrung  fahrte^  während  es  kulturhistorisch  eine  reizende 
Veranigung  der  StÜe  den  Ai^en  darbot» 
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Langsam  hat  sich  der  Walzer  verfeinert,  «ich  beschränkt,  um  leine  per- 
sönlichen Tugenden  auf  dem  denkbar  schlichtesten  Fond  spielen  zu  lassen. 
Zuent  ikhtet  «r  lidi  bedldidg  «of  da*  arae  (äddkbeMditigung  cm 
und  Tendiiiiikt  d»  altertümlidie  Zum-Taaw-fBhrai  nicht.  Nachdem 
er  ums  letzte  Drittd  dei  ed&tzi^ten  Jahrhunderts  an  Bdiebtheit  zu- 
genommen hat,  erzählt  noch  Vieth  von  ihm:  „Es  kömiai  Tide  Paare 
hintereinander  henimwalzen,  welches  sich  gut  ausnimmt,  wenn  alle 
richtig  iü  der  Penplierie  des  Kreises  bleiben  und  alle  sich  nach  dem  einen 
Paare  richten  und  zugiach  fuhren  und  walzen."  Aber  das  Jonglieren 
der  Paare  zwiKhen  Paaren  iit  ungeübt,  und  m  ^^"»*p  Konliidonen« 
Der  Walzer  findet  aeinc  notwendigen  Gegner»  trotzdem,  „lo  oft  und  laut 
er  verschrien  iit,  er  iit  immer  noch  beliebt".  Anch  hier  enddit  die  BuhnCi 
In  der  Cosa  rara  Martinis  1787  wird  än  Walzer  getanzt,  und  es  entsteht 
die  Legende,  daß  dieser  der  erste  war.  Den  ersten  Walzer  gibt  es  nicht. 
Ihn  tanzten  die  alten  Deutschen  in  ihren  Dörfern,  noch  ehe  er  von  dort 
in  die  Geseiischait  kam  und  von  Scheuffelin  in  den  Hochzeitststazea  ge- 
idmitten  wurd^  Ihn  tanzten  hiwmlirh  äfla  Allemandenpaare,  bii  aie 
dat  Fähren  und  die  ArmverBcMingnngen  ab  unwaentlich  bdaeite  lieOen. 
Kein  Lehrer  hat  ihn  erfunden  und  an  einem  bestimmten  Abend  einge- 
führt, sowie  es  keinen  Erfinder  der  GagjUarde  und  des  Menuettl  gibt. 
Er  reduziert  sich  wie  alle  Tänze. 

Im  Anfang  des  neunzehnten  Jahrhunderts  hat  er  nocli  die  verschie- 
densten Fa(0üs.  Der  Beweis  ist  schnell  erbracht.  Aus  dem  Jahre  1816 
ist  uni  du  meikwflrdiget  Ueines  Buch  von  Thomas  Wilion  erhalten,  in 
London  gedruckt^  Deicription  of  the  oorrect  method  ot  Waltcing,  ein 
bibliophile*  Buch,  in  schönem  Satz,  auf  Subskription  verteilt,  mit  der 
Tafel  des  sich  drehenden  Paares  in  verschiedenen  Stadien  wie  auf  den 
alten  Allemandenbildern.  Wil5on  unterscheidet  zwei  Arten  Walzer,  den 
französischen  und  den  deutschen.  Bei  jenem  macht  man  zuerst  vier 
Schritte  geradeaus,  die  sehr  graziös  aus  gekreuzten  Positionen  konstruiert 
werden,  beim  deutschen  nicht.  Bei  beiden  sind  die  allemandenartigen 
Armverschränkungen  Vonduift:  einen  deudicheren  hutofudien  Hinwe» 
kfinnenwirnntnidbitwOnacfaen.  Aber  man  beachte  auch  die  Einzdübeiten. 
Was  e^ennt  man  am  deutschen?  Die  Grundlage  dm  modernen  Walzen, 
die  natürlichen  Schritte,  die  im  Drehen  (nicht  zu  vergessen!)  sich  er- 
geben, und  zwar  Herrund  Dame  umgekehrt,  so  daß,  was  er  1  bis  3  macht, 
auf  sie  4  bis  6  fäUt.  WIhoa  sagt,  die  Deutschen  tamiten  diesen  Walzer 
flach  und  gut  goddossea,  nicht  auf  den  Spitzen  wie  die  Franzosen. 

Im  dentichen  Walzer  verteUan  lieh  die  Sdiritte  aul  die  zwei  Walzer- 
tdcte,  die  «ne  Phraie  bilden,  so: 
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Herr 

1.  Linken  mUkh. 

2.  Reehten  hinter  linken,  linken  etwas 
taebemL 

3.  Linken  hinter  rechten  mit  leidktem 
Sprung. 

4»  Reehtea  vor. 

5.  Linken   mit  Mchtoa  SpfOBg  g»* 
kreuzt  vor. 

6.  Rechten  vor. 


Dame 

I.  Rechten  vor* 

2t  Linken  mit  kidilem  Sprung  ge> 
kreuzt  vor. 

3.  Rechten  vor. 

4.  Linken  leitlich. 

5.  Rechten  hinter  linken. 

6.  Leicht  eprinfend  linken  hinter 
rechten. 


Zweitens  die  französische  Methode.  Da  gibt  es  drei  Arten:  langsam 
(in  '/g  oder  '/J,  sauteu«e  in  */^.  allegretto  bis  allegro  und  jrte  oder  quick 
sautcusc  in aJiegro  bis  presto.  £micxtung  wie  gesagt  vier  Öciiritte.  Beim 
f^angumea**  letxt  der  Herr  auf  l  den  linken  leitJkh,  anf  1  den  rechten 
gekreazt  hinter;  jetzt  dreht  er  aidi  bk>B  anf  3  und  kommt  also  mit  dem 
zechten  vor,  auf  4  btl  6  lind  drei  Schrittchen  rechts,  links,  rechts  ange- 
geben, die  Bourr6e  genannt  werden.  Mit  Leichtigkeit  wird  man  die 
alten  Allemandcnschritte,  wie  sie  Guillaume  überliefert  hat,  wiederer- 
kennen. Die  Dame  macht  es  gleichzeitig  umgekehrt.  Bei  der  sauteuse 
wird  immer  auf  jede  i  und  4  et  was  gesprungen,  beim  jcte  wird  der  Schritt 
noch  versdmellert  mit  Sprüngen  auf  i  und  3,  die  statt  4  bis  6  wiederholt 
werden  —  hier  madien  Herr  nnd  Dame  mit  entgegengesetzten  Ffißen 
^ttchzeitig  dieselbe  Bewegung. 

Noch  herrscht  Unklarheit  über  die  Anwendung  der  volksmäßigen 
Hüpf-  oder  der  Schlei f^cKritte,  wie  sie  sich  in  ihren  schnelleren  oder 
langsameren  Tempi  m  der  Musik  dieser  Zeit  spiegeln. 

£3  sind  Versuche,  volksmabige  Drehschritte  auf  diese  neue  Form  des 
Rundtanzes  anzuwenden.  Um  sie  nicht  zu  verlieren,  ordnete  man  ne 
damab  gern  nach  gewohnter  Manier  suitenartig  andiunder.  Auf  den 
langsamen  folgte  die  sauteuse,  auf  diese  der  jet£,  und  mit  dem  ersten 
schloß  man  wieder.  Aber  die  Zukunft  entwickelte  anders.  Sie  gab  jedem 
Schritt  seine  passende  binäre  oder  ternäre  Taktform,  ließ  Führungen  und 
Armtouren  fort  und  legte  den  eigentlichen  Walzer  auf  der  deutschen 
Grundlage  an,  mit  seinem  wohlproportionierten  Schrittsatze,  der  nicht 
wie  der  franz^sche  zwisdien  einer  zurüdUialtenden  Stetfhdt  und 
springenden  Leidenschaft  sdiwankte. 

In  der  Folge  kämpfte  nun  der  „Zweischrittwalzer"  mit  dem 
„Dreischrittwalzer".  Ein  Fünfschrittwalzer,  den  uns  Cellarius  als  Er* 
findung  des  Perrot  überliefert,  bheb  ephemer.  Der  sogenannte  Zwei- 
Schrittwalzer,  der  schon  im  achtzehnten  Jahrhundert  ah  Wiener  Langaus 
behebt  ist,  bestand  in  einer  Anwendung  des  gaioppartigen  chassc  auf  den 
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Draviertdukt,  bei  i  kenusgehen,  bei  2  ttfll,  bd  3  heranziehen  und 
weiter  mit  anderem  Fq0.  So  prinutiT  dieier  Bau  itt,  genoß  er  doch  die 
Bewunderung  großer  Tanzverständiger  wie  Cellarius,  der  so  schöne 
Worte  über  die  Individualität  des  Valseurs  zu  finden  weiß  und  die  deut- 
schten Tärrrrir.nen  h'  hf^r  stellt  als  seine  Landsleute,  da  ?ie  besser  im  Arm 
lijngen  und  mehr  Leidenschaft  besäßen!  Die  klcir.e  KeuL'ur.g,  das  ele- 
gante Gleiten,  die  äußerste  Reduktion  auf  ein  Mimmuni  von  Bewegung 
besticht  ihn,  dem  Vabe  k  deux  tempt  den  Vorzug  zu  geben.  Er  Ter» 
breitet  uch  in  Paris,  wie  er  ia  Rtißländ  und  Wien  audi  die  mondinen 
Liebhaber  gewinnt.  Er  ist  schneller,  aber  die  Tempi  schwanken  in  den 
2^iten.  Cellarius  gibt  für  den  Dreischrittwalzer  66  M.M.  an,  für  den 
Zweischritt  88.  Zorn  aber  stellt  folgende  Maße  zusammen:  Strauß  sen. 
72,  Lanner  76,  deutsch  69  bis  72,  Paris  76,  England  66  bis  69. 

Der  deutsche  Dreischrittwalzer  hat  so  wenig  wie  irgend  cm  anderer 
Taoz  an  illgemeia  angenommena  Sdiema  gefunden.  Wenn  nun  die 
Lehren  von  Cdlaiius,  voa  Gawlikowdd,  von  Desrat,  von  Zorn,  von  Prei- 
sing f&T  die  Disposition  der  sedis  Schritte  vergleicht,  findet  man  die 
Varianten  jener  Methode  die  zuerst  bei  Wilson  als  German  Walt zing  uns 
bpp:e«>neTe.  Ich  werde  sie  nicht  ^in.ilvsieren  und  den  edlen  Wettstreit  der 
Meister  entfaciien,  sie  stellen  die  ieiasten  Gesclimacksurteile  dar  in  der 
Bestimmung  dieser  sechs  leisen  Bewegungen,  der  eventuellen  Gleiter, 
der  Be-  und  Entlastung  beider  Püße,  der  Verteilung  der  Drdiungen. 
Nur  in  einem  Punkte  zeigt  sidi  eine  prinzipidle  Wandlung.  Bis  zur  Mitte 
des  Jahrhunderts  kommt  auf  i  der  Unke  aunchreitende  Schritt  und  vor- 
her nur  ab  Präparation  das  Vorsetzen  des  rechten.  Später  nimmt  man 
diese  Präparation  hinein  und  macht  auf  i  einen  rechten  Schritt,  um  erst 
auf  2  mit  dem  linken  heraiTs/npehen.  Schuster  und  Schneider  —  sagen 
unsere  Tanzlehrer  —  iangeu  gicick  mit  Unks  an.  Aber  ist  nicht  jene  alte 
Methode  musikalischer?  Der  Walzer  hat  nun  einmal  aeinen  Akzent 
auf  I  und  einen  kleinen  Nachheber  auf  3,  wihrend  a  angesdileift  wirkt. 
Also  scheint  mir,  muß  auch  auf  i  der  erste  ausgreifende  Schritt  kommen, 
und  die  alte  Theorie,  die  den  rechten  im  Vortakt  herausstellte,  war  von 
einem  ebenso  feinen  Gefüid  geleitet  wie  die  Schule  Pecours,  die  die  Beug- 
ungen der  Coupe-  und  Courantenschritte  vor  den  Takt,  den  Schritt 
selbst  auf  den  Takt  disponierte  und  das  zweite  Menuettviertei  pausierte. 

Wenn  man  die  Modcjoumale  um  1800  auf  die  GesduBU^verin- 
demngen  im  Tanze  durchsieht,  bemerkt  man  eine  Neigoog,  aus  den  ge- 
messenen Formen  des  achtzehnten  Jahrhunderts  in  leidenschaftlichere, 
fortreißend ere  Tempi  ur.d  Gesten  sich  tu  stürzen.  Wie  in  dieser  Zeit 
alle  Muaiktempi  unter  gleichen  Namen  sich  verschneüern,  so  wird  «uch 
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der  Walzer  eiliger,  der  Rundtanz  reizt  die  Begierden  an,  unbekümmert 
um  da»  BOd  der  Geiamtliat  gibt  ndi  dii  Einzdpaar  trunkenen  Rhydimen 
bin,  diePeaaioii,  bisher  dn  itiUei,  glimmendw  Feaer,  wirbelt  dieGeschlech-  . 
ter  benun,  die  nicht  mehr  einem  Verkebr  den  Stil  formen,  sondern  wie- 
gende verschlungene  Bewegungen  ZU  einem  boBen  GenuB  iteigem.  Ana 
der  Valseuse  wird  die  MazurkeoM» . 
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n  der  Mazurka  erblicken  wir  das  moderne  Gegen-  uamka  wi 
stück  der  Alleraande.  Ein  Mischkontre,  wie  diese, 
nimmt  sie  den  Contre  nicht  mehr  als  Folie  für  die 
Einzeltouren,  sondern  diese  als  die  charakteristischen 
Tanzfonnen,  in  die  de  Contrefiguren  intermezzoartig 
swiscbenscbiebt.  Die  Ällemande  war  ein  0>ntre,  der  zum  Walzer 
wurde,  die  Mazurka  ist  ein  Paartanz,  der  quadrilliaiert  wird.  Seine 
Eigenheiten  sind  die  Promenaden  und  Drehungen  mit  ihren  natio- 
nalen Pas,  während  die  Contres,  die  von  diesen  umrahmt  werden, 
niemals  feste  Gestalt  gewonnen  haben  und  dem  improvisatorischen 
Talent  der  Mazurkeuse  überlassen  blieben.  Polen  gab  mebt  weniger, 
.  eher  mehr  Anregungen  zur  mimischen  Ansgestaltung  dieser  Figuren  ab 
andere  Nationen;  der  Krakowiak,  der  Knjawiak,  der  Oberek,  die  zahl- 
losen Volkstanztypen  dieser  hingebungsvollen  Gegend  boten  alle  Ge- 
bärden des  Vorbeigehens,  des  Nachjagens,  des  Sehnens,  der  Vereini- 
gung dar.  Ein  heißer  leidenschaftlicher  Strom  kam  herüber.  Zu  den 
deutschen  Elementen  traten  jetzt  die  slawischen  in  die  französische  Ge- 
■clhchaf^  die  letzten»  die  eine  wwenilkhe  Umgestaltung  des  Wdttanzcs 
bervorridFen.  Die  Väker  hatten  nun  alle  gegeben,  was  de  zageben  hatten, 
die  Spanier,  die  Italiener,  die  Franzosen,  die  Engländer,  die  Deutschen 
und  die  Slawen,  sie  waren  alle  an  der  Reihe  gewesen,  jedes  zu  seiner  Zeit, 
zuerst  die  bedachtsamen,  dann  die  volkstümlichen  und  ZU  Anfang  und 
zu  Ende  die  heißblütigsten  beider  Rassen. 

Der  slawische  Einfluß  rückt  im  achtzehnten  Jahrhundert,  durch  die 
Politik  nntentützt,  langsam  nach  Westen.  Taubert  kennt  schon  171 7 
aus  seinem  Danziger  Aufenthalt  die  Reize  polnischer  Sduitte.  Am  Ende 
des  Jahrhunderts  vrird  uns  aus  Breslau  neben  Walzern  und  Hopsrund- 
tänzen plebejischer  Art  auch  die  Polonäse  und  der  Mazurek  gemeldet. 
Aber  erst  im  neunzehnten  Jahrhtmdert  schiigt  die  Flamme  in  Paris  auf. 
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Die  polnische  Emigrantenkolonie  wird  nicht  bloß  tur  die  Kultur  der 
Choplnschcn  Musik  dn  fruchtbarer  Boden,  sondern  eiu  ganzes  Reich 
polaiäch.-rhythini6cher  Kunst  bildet  sich  da  heraus,  glühend,  «chwär- 
meriicb»  ToUblütig,  die  bnmende  Miichiing  dawisdier  Lddeudbift  and 
fnnzflttscher  Fikutane.  Voa  dem  Saloiti  der  Cztrtor7«la  geht  der  letzte 
Tanzenthusiasmus  in  die  Welt.  Mazurka,  Polka,  alle  slawischen  Formen, 
ungarischer  Galopp,  der  russische  Zwdschrittwalzer  werden  Diskussions- 
themata größten  Stils.  Niemals  vorher,  selbst  nicht  in  der  Epoche 
Marcirl*,  hat  der  Tanzlphrcr  solche  persönliche  Bedeutung,  solche  fürst- 
liche Autorität  erlangt.  Ceiiarius,  Laborde,  Markowski  sind  in  jedem 
ihrer  Gedanken,  ihrer  Sduitt^  ihrer  Handbewegungen,  ihrer  Eiliiidttn- 
gen,  ihrer  Einnahmen,  ihrer  KonverMtionen  und  Erlebnine  beobadhtet. 
Sie  werden  zu  Wettkämpfen  In  die  Salons  geführt,  wie  LiiKt  und  Th.il^ 
berg,  die  Pianisten.  Der  Labordianer,  sagt  man,  tanzt  den  Fuß  nacli 
innen,  was  seinem  Schritt  das  echte  ausländische  Cachet  gibt,  er  hebt  den 
Absatz  nur  wenig,  er  balanciert  auf  der  Spitze  in  leichter  F.lec'an/  ;  derCel- 
larianer  dagegeu  dieiit  sich  wieder  b^ser,  schlagt  die  iruße  kriegerisch 
aufreizend  zuianunen,  hebt  die  Abfltzc^  alt  oh  er  die  Beane  in  die  Tasche 
stecken  wdlte.  Tausende  von  Andcdoten  zeichnen  nnd  karikieren  die 
Lebensführung  dieser  Schulhalter,  Markowskianekdoten  hätten  ein  Jour» 
nal  für  sich  füllen  können.  Die  Mode  verfolgt  Tänze  wie  bisher  Opern, 
die  Cosa  rara  oder  den  Freischütz.  Die  Frisuren  und  Speisen  ä  la  Polka 
waren  das  wenigste,  eine  unheimliche  Literatur  heftet  sich  an  ihre  schnel- 
len Fersen,  und  die  Folicajahre,  um  1844  herum,  reißen  den  ganzen  Strom 
der  Schriftstdlerd,  der  politischen,  epischen,  epigrammatiidien,  lyrischen, 
der  Satiren  und  Kalender  in  diese  Richtung.  Lithographien  übenchwem- 
men  den  Markt,  auf  denen  die  Episoden  der  Ballokale,  die  Tanzstunden 
bei  Laborde,  die  Polkafonnen  um  das  süße  Porträt  des  Ceiiarius  ge- 
zeichnet werden.  Ceiiarius  bleibt  der  König.  Seine  Begeisterung  für 
die  polnischen  Formen,  die  Mazurka,  die  Poli^a,  lial  einen  vornehmen 
literarischen  Niederschlag  gefunden  in  dem  elegantesten  Tanzlehrbuch 
der  unzähligen  ähnlichen,  die  damab  erschienen.  Sein  Danse  des  salons, 
dessins  de  Gavami,  gravis  par  LaTieiDe  1847  ist  ein  kurzes,  aber  vor- 
nehmes Werk,  die  einzelnen  Tänze  von  Gavarni  mit  zartem  Stift  itttt- 
striert,  vielleicht  das  dnzige  optimistische  Buch,  das  von  einem  berühm- 
ten Meister  in  diesem  Fache  gwchrirben  i^t.  Wozu  noch  Entrechats, 
wozu  die  alten  virtuosen  Künste,  die  dame  du  monde  hat  sich  von  der 
Bühne  zu  emanzipieren  begonnen.  Am  Menuett  kann  man  wohl  immer 
noch  Beweglichkeit  lernen,  wie  man  alte  Arien  übt,  aber  der  moderne 
Salontan^  in  seinem  Glänze  der  Pariser  romantischen  Zeit  ist  das  Para- 
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dies  rhythmisciier  Empfindungen.  Der  V^aiscur,  der  Poikcur,  der  Ma- 
znriceiir  ilt  Jetzt  der  lÜd  da  Tanzet.  Die  QuadriUe  iit  «m  Ansiterbeiu 
Wcidie  noattce»  de  dflicatew  perticnlitreB,  inditpcnstblei  I  lelur,  die 

die  Polka  variieren.  Wekhe  Verve  und  Trunkenheit  in  der  Mazurka, 
welches  Feuer  des  Mannes,  Hingabe  der  Frau,  ein  berauschender  Kampf 
von  Autorität  und  Schmachten  in  graziösen  Wellenlinien  sich  zeichnend, 
hardiesse  und  abandon,  entrain  und  vernis  aristocratique  —  kein  un- 
gefüges Überraschen,  kein  prüdes  Zögern:  il  laut  osei! 

Und  der  Rauich  du  TInzer  klingt  tautendfidi  wieder  an»  den  b*ü  ptMta 
^ai^dien  UOen,  die  eine  steigend^  fandnierende  Macht  werden.  Von 
Lehrern  begründet,  von  Unternehmern  erweitert,  von  der  Gunst  eines 
Stadtteils,  der  Laune  der  Mode  verwöhnt,  reiht  sich  diese  unüberseh- 
bare Menge  der  Ranelagh,  Wauzhall,  Chaumidre,  Beutln,  Tivoli,  Champs- 
Elysees,  Monceau,  Marboeuf,  Chantilly,  Frascati,  Isis,  Mars,  Flora, 
Sceaux,  Prado,  Delta,  Chateau  rouge,  Qoserie  de  Lilas  bis  zum  BuUicr 
und  Moniin  nmge  anönander,  die  b«b  puUia  von  Kidtorwert,  auf  deren 
Kartnschen  nicht  bloB  die  LaeUingstinze  Terzekhne^  londem  in  deren 
Feiten  sie  geschaffen  und  sanktioniert  wurden.  Es  ut  eine  öffentliche 
tanzende  Welt,  wie  sie  bisher  unerhört  wir  und  niemals  wiederkommen 
wird.  Um  die  Tänzer  jedes  Standes  sammeln  sich  Dichter  und  Maler, 
die  hier  ihre  regelmäßige  Zerstreuung,  Anregung,  Emotion  finden:  die 
Wiege  der  neuen  Bohemekunst.  £s  fließt  das  Material  für  die  Feuille- 
tons, für  die  Lidiogxa^en..  Typen  steigen  in  idiarfer  Silhouette  auf: 
in  MabiUe  der  Pritchard,  stnnun,  lang,  grotesk,  schwarz,  der  ^gante 
Brididi,  der  Chicard,  un  bon  gar^ on  joyeux  viveur,  dem  man  die  Can- 
canerfindung zuschrieb,  obwohl  andere  für  den  Komiker  Mazarie  stimm- 
ten, der  diese  lebhaften  Spreizboinc  in  der  Rolle  des  Affen  Joko  im 
Theater  St.  Martin  zuerst  angewendet  haben  soll.  Es  rast  in  dieser  Zeit, 
in  den  dreißiger  bis  vierziger  Jahren,  der  Cancan  über  die  bals  publics, 
eine  toUe  Mode  wie  dnst  die  Volte,  als  Qnadrillentour  vereidtgc,  ein 
mänadisches  Auslanen  rhjrthmtscher  Lust  unter  fauchenden  Tempi,  die 
allerletzte  der  sinnlichen  Rasereien,  die  der  Tanz  erlebte,  und  die  selbsrt 
die  Vülten-Echauffagen  eines  Brant6me  beschämen  würden,  der  den 
„Discours  sur  la  beaut6  de  la  jambe  et  de  la  vertu  qu'elle  a"  zum  Lobe 
seiner  Zeitgenossen  geschrieben  hat.  Die  bals  public»  sind  Attraktion 
lor  Fremde,  Vergnügungsindustxie  geworden,  und  der  Cancan  wird 
bezahlt.  Das  bunte,  cfaarakterreidie  Stüde  Zeitgeschichte  ist  dahin, 
jenes  Kultnrkapitel,  in  dem  die  Ueinen  Bürger,  die  Künstlerboh&ne,  die 
Unternehmer  und  die  Volkstypen  ihre  originelle  Quadrille  aufführten. 
Wir  stehen  und  warten,  wir  hSren  verlorene  alte  galante  Worte,  die  von 
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Rohheiten  ersticlt  werden,  weiße  Mädchen  gleiten  durch  den  Liebes- 
markt, phantastische  Namen  schwirren  ihnen  nach,  einige  Paare  irren 
in  den  Garten,  and  die  fade  Lampionpracht  verschlingt,  von  ferne  un- 
Keimlidi  turrend,  eine  kfihl  bewußte  and*  bewachte  Lost.  Wir  tdilagea 
zu  Hause  die  Sddier  auf:  Ddvtiii  Qrthita  Pixuieiuies  mit  den  Ropa* 
sehen  Bildern,  ein  seltene!  WeA,  in  dem  dieie  yendMrandene  Htn- 
lichkeit  eingeschlossen  liegt. 
AMM» /to  Die  Mazurka  lebt  in  ihren  fast  improvisierten  Gebärden  der  Ritter- 
lichkeit und  Hingebung,  die  sich  auf  dem  feurigen  und  dennoch  zurück- 
tretenden Dreivierteltakt  rhythmisierten,  das  erste  Viertel  em  mannhcher 
Ibuptakzent,  des  zweite  weiblich  ddi  enichmiegend,  and  das  dritte  ver- 
onigt  Kraft  und  Idebe  in  einer  norhmal»  gdiobenen  Dynamik.  Man 
improvisierte  die  allgemeinen  Touren,  man  improvisierte  die  Details 
ihrer  Umrahmung.  Mit  der  Ronde  nach  links  und  rechts  wird  begonnen, 
die  Promena(5e  leitet  jede  Contrefigur  ein  und  5chh"eßt  mit  der  Drehung, 
der  tour  ä  pl.icc,  liolubicc  f'icnsnnt.  Alle.  Möglichkeiten  zu  Improvisa- 
üoasicüiisten  sind  gegeben:  Rcigcn,  Fuhrung,  Rundtanz  und  Contre  sind 
in  einem  aufgegangen.  Dennock  gewObnt  man  nch  an  gewisse  fest- 
stehende Pas,  die  man  nadi  einem  bewahrten  Geschmack  verteilt.  Viel» 
fSlrig  und  doch  typisch  findm  sich  die  Tanzschritte  volkstümlicher 
Formen  über  die  Erde  zerstreut,  nach  den  Bedürfnissen  der  Zeit  tauchen 
sie  in  verschiedenen  Namen  immer  wieder  neu  auf,  niemals  entdeckt  und 
doch  eine  neue  Sensation,  sicts  vom  Klima  und  der  Nationalität  auf  feine 
Unterschiede  in  der  Haltung  und  der  Ausdrucksfarbe  nuanciert.  Die 
Mawirfcaschritte,  die  man  zur  Blütezeit  dieses  Tanzes  in  Paris  nannte^ 
nnd  die  von  spiteren  Lehrern  je  nach  Umstinden  Terlndect  wurden, 
waren  fünf:  der  pas  de  Mazurka,  i.  rechts  springen,  2.  links  Torgleiten, 
3.  rechten  hinten  heben  und  vice  versa  —  der  pas  de  basque  polonais 
(was  nannte  man  nicht  alles  basque!)  ebenso,  nur  auf  3  den  linken  mit 
dem  rechten  vorcha^sieren,  und  vice  versa  —  der  pas  boiteux  ebenso, 
nur  stets  mit  demselben  fuß;  wuher  auch  der  Name  —  der  pas  puluuai» 
für  die  Promoiaden  nnd  Ronden,  i.  mit  linkem  Absatz  an  rechten  schla- 
gen, t,  linken  hmns,  3.  rechten  an  linken,  eTentneU  nodunals  schlagend — 
endlich  die  tour  de  place  am  Schluß  der  Promenaden,  mit  dem  rechten 
vor  und  drehen  auf  Spitzen,  während  man  die  Dame  in  den  linken  wirft, 
und  umgekehrt.  Den  Coup  de  talon,  den  die  Damen  nicht  zu  machen 
haben,  akzentuiert  der  Sporn  mit  größerer  Verve.  Er  ist  das  polnisch 
Nationale.  Diese  Analysen  sind  Schmtte  in  die  lebendige  Schönheit. 
Die  freien  ihythmisdi  reichen  Promenaden,  der  sinnKche  Holnlnec- 
Schwung  die  Oigiasmen  des  Taktes  tti,  s  a    sie  sind  die  Mazu^ 
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ie  Slawen  wurden  die  Bildner  der  lebhafteren  moder-  nrassonä 
nen  Dreiviertelschritte.  Taubert  schon  nennt  alle 
gcDräuchlichen  polnischen  Tänze  Dreiviertelstücke 
und  gibt  das  Bourr^cschema  für  sie  an,  nicht  mehr 
du  rein  famtöiiiche  (Beugschritt  mit  zvnd  gewöhn- 
lidien  Schritten),  Mmdem  ein  BffiichgebiÜe:  nvei  Beagpdtritte  mit 
einem  gewöhnlichen.  Die  moderne  Schule  htt  llmtUche  Bonrrfe- 
typen  als  Variationen  der  geläufigsten  aller  vergnügten  Bewegungen 
ausgebildet:  Fuß  vor,  anderen  heran,  wieder  Fuß  vor.  Da  trafen 
sich  nun  alte  Erinnerungen  und  neue  Wünsche,  Nationales  und 
Akademisches.  Niemals  ist  die  Polka,  die  Polka-Mazurka,  die  Mazurka, 
die  Redowa,  die  Tynlienne  mit  einem  bettinunten  Schritdomplex 
plfitzlich  eingeführt  worden.  Die  Sdiritte  waren  de,  die  Namen  kamen 
hinzn,  die  Tempi  rissen  fort,  Anekdoten  über  Herkunft  und  Ein- 
führung waren  schnell  erfunden.  Der  Polkaschritt  mit  dem  Vortakt- 
hüpfer  auf  dem  rechten.  Herausgleiten  des  linken,  Nachchassieren  des 
rechten,  Ausfall  des  hnken  und  umgekehrt  ist  in  den  vierziger  Jahren 
Mode,  nachdem  er  langst  vom  Volke  geübt  war.  Es  ist  der  Nachkomme 
dei  Tanbertidien  pohuichen  Bonrr^epat.  Polniiche  Nationaliefaritte, 
dentiche  nnd  adbottiiche  Moden,  franzönidie  Sdiule  anigen  «ich  auf 
ihn.  Er  wird  auf  den  schnellen  */^-Takt  angewendet.  Das  ist  die  Polka. 
Die  Polka  wird  zuerst  in  alter  Contrcmanicr  mit  parallelen  und  kontro- 
versen Touren,  Handgeben  und  Loslassen  getanzt,  bis  sie  sich  wie  der 
Walzer  als  einfacher  Rundtanz,  höchstens  mit  der  Variation  ä  Tenvers 
emanzipiert.  Hier  ist  ein  slawischer  Schritt,  der  einfachste  von  ihnen, 
anf  einen  aweiulbigen  Takt  irerteilt,  dessen  vierter  Schlag  im  Tanze 
pausiert.  Redowa  und  Tirolienne  wird  auf  ihn  dreisilbig  getanzt,  bei 
der  Polka-Maznrka  wird  er  sechssilbig  wiederholt,  wobei  der  dritte  der 
sechs  Schritte  je  nach  der  Gewohnheit  des  Landes  durch  ein  Hinter- 
peitschen des  Fußes  (pas  fouctte)  oder  durch  Sprung  auf  das  nichtschrci- 
tende  Bein  oder  durch  den  coup  de  talon  ersetzt  wird.  Und  diese  erste 
Hälfte  ist  dann  Wieda  als  adlbetindiger  Mazuikaschritt  zu  beobachten, 
^rpisch  polnisch.  So  hingt  die  ganze  Gruppe  zusammen.  Es  und  ihn- 
Udie  Gdnld^  anf  Terschiedene  Takte  angewendet.  Will  man  ihre  Stil- 
gcsdiichte  weiter  zurückführen,  so  findet  man  leicht  wieder  die  Brücken 
zwischen  dem  polnischen  Hüpf-  und  Schlagschritt  zum  alten  franzö- 
sischen Rigaudonsprung  in  den  Contres.  Bei  Vieth  1794/95  wird  unter 
dem  Namen  pas  marqu6  ein  solcher  scheinbar  polnischer  Schritt  als  eine 
nichste  Stufe  des  Rigaudon  im  englischen  Tanz  besduieben,  Ibote  nennt 
man  ihn  mit  englischem  Terminus.  Ein  wenig  gcktaizt  beschreibt  er 
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üin  wiedrr  als  mlhrisclien  Hanakenpas.  Wa«  will  man  also  mehr;  man 
könnte  die  Reihe  vom  Sissonne  über  den  Rigaudon  zum  englischen  und 
polnischen  Schritt  ganz  schön  konstruieren  —  alles  ein  Typus  mit  wech- 
selnden Namen.  Doch  es  ist  glatter  Boden.  Die  Schritte  leben  ichirfer 
in  der  pnktucbea  Gewohnhdt  ab  in  der  irhnlmäfligen  Lcbre.  Kein 
Tanzmotter  vrirdtich  Je  ak  Glied  der  Geidiickte  fühlen  und  Erfindungen 
für  Umbildungen  erklären.   Sie  haben  es  uns  nicht  leicht  gemacht. 

Walzer  und  Polka  sind  im  neunzehnten  Jahrhundert  unter  den 
Rundtänzen  die  Ge-^chwister  binären  und  ternären  Charakters,  wie  sie 
immer  nebeneinander  bestanden  haben.  Als  binäre  Form  ist  die  Polka 
nicht  so  langlebig,  nicht  fo  wandlungsfäliig.  Zahlreiche  Mischformen 
lind  ea  noch  weniger.  ist  daa  Gdolge  der  typischen  Tiate,  wie  ca 
ihnen  allezeit  im  Schwärm  nachjagte.  Der  '/^-Galopp  als  Chast^rond- 
tanz  mit  einleitenden  Parallelschritten  raat  dch  am  schnellsten  aus  der 
feinen  Mode  heraus.  Der  biedermeierische  '/^-Schottisch  eman7Tpiert 
sich  wie  der  Walzer,  die  PolLa,  der  Mazurkaschritt  aus  älteren  Über- 
gangsformen im  Contrestil,  als  ein  Gemisch  des  wiederholten  Polkapas 
mit  wiederholtem  Doppelspringen,  also  zwei  uralten  Volksschritten.  In 
den  Rheingegenden  heißt  er  bayerisdie  Polka,  wofür  ihn  die  Bayern 
Rheinlander  nennen.  So  setzt  die  Polka-Mazurka  ihre  abwechMlnd 
paraUdeo,  abwechselnd  rund  getanzten  Schritte  aus  polnischen  Rhythmen 
zusammen,  so  kombiniert  die  Redowa  die  Hand  in  Hand  getanzten  Pour- 
suites  mit  der  walzenden  Bewegung  des  polnischen  Typus.  Alles  sind 
typiaclic  Verzahnungsversuche  bestehender  Schrittarten,  wie  sie  zu  allen 
Zeiten  aufgetreten  nnd  immer  in  karzoi  Lebensllufoi  wieder  verschwun- 
den find.  In  dieselbe  Schublade  der  Geschichte  gehören  die  MiachbU- 
düngen  der  gewalzten  Polkas  und  gepolkaten  Walzers,  wie  sie  unter  dem 
Namen  Berline,  Coquette,  Czarinc,  Newa,  Ostendaire,  Eameralda,  Im- 
periale die  Gunst  der  tanzenden  Welt  zu  erringen  versuchten.  Ameri- 
kanische Attentate  änderten  nichts.  Das  Bostonnieren  der  Walzer, 
Polkas  und  Mazurkas,  ein  lässiges  Vor-  und  Rückschreiten  der  Tempi, 
ist  kulturunfähig.  Die  Washingtonpost  blieb  ein  kleiner,  vorübergehender 
Balletttchefz.  Die  eine  Ostender  Saison  probiert  die  Two  ateps,  die 
andere  den  Pas  de  quatre.  Alles  versinkt,  die  Sizilienne,  die  Varsovi^me 
nnd  die  TiroUenne,  alle  Maskeraden  und  Stilscherze,  vor  dem  Kunstwerk 
der  reinsten  und  im  verziertesten  und  modulationsfähigsten  Rliythmi- 
sterung  des  Zykloidcnpaarcs:  dem  Walzer.  Im  Glänze  seiner  unsterb- 
lichen Musik  tanzt  sich  der  Gesellschaftstanz  ein  Ende,  nicht  unwürdig 
seiner  großen  Geschichte. 
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Dm  $chihu  BeweglickMi  itf  Übergänge,  H0 

wir  an  solchen  Künstlerinnen  bewundern,  ist  hier 
für  einen  Moment  fixiert,  so  daß  wir  dax  Ver- 
gangene, GegenwärHge  und  Zukünftige  sx<i;icifh  rr- 
blicken,  und  schon  dadurch  m  einen  ubertrdtschen 
Zustand  verseUi  werden.  Auch  hur  erscheint  der 
Triumph  der  Kunst,  welche  die  gemeine  Sinnlich- 
Mf  im  Hit*  köktnt  verwantUli,  so  daß  90h  jentr 
kaum  Hm  Spm  «mAt  jm  finim  üt. 

QMtät:  Jim  T«mm(n  OMlf^ 
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DAS 
KUNSTWERK 
DES  TANZES 


ER  SICH  MIT  DER  THEORIE  DES  TAN- 
z«s  badüfiigt,  effihrt  dne  hoBe  EnttliUGhuiig. 
Er  cfwaim  cm  •difingefOgtet  Gebinde  von 

Lehren  rhTthinisch  bew^er  Köiper,  die  tidt 
aus  schlichten  Anfängen  zu  einem  großartig  rcr- 
strebten  System  gebildet  haben,  eine  Tafel  sämt- 
licher schönen  Bewegungen,  Stellungen,  Atti- 
tüden, die  er  nur  nachzusehen  brauche,  um  die 
Tcfwickelotea  BaUettkuniite  ml  wenige  Fofindn  hiitonidk  b^gifindeter 
Motive  zarfidamfBhien  m  kAimeii.  Er  erwartet,  die  Bewegaogen  der 
Tänzerin  nach  Inirzem  Stadium  so  zu  analyiieieii  wie  ein  MusOc- 
ttfidc,  daß  er  die  Phrasen  und  ihre  Verkettungen  auseinanderlegt, 
technisch  benennt,  geschichtlich  zurückverfolgt.  Aber  er  sieht  sich 
bald  beschämt,  von  der  Wirklichkeit,  dem  Leben  beschämt,  von  der 
Augenblickskraft  der  Kunst,  ihrer  Improvisationsfähigkeit,  ihrer  Un- 
kxxÜfizierbeikcit^  die  ihm  seine  Erwartungen  ao  hdd,  lo  verwirrend 
ichSa  xentOrt,  daß  er  mit  der  Technik  ein  Milldd  fthlt.  Er 
steht  zuletzt  vor  einer  eigentümlichen  Empfmdung:  Die  Exendtiea 
des  Tanzes  haben  in  der  Stille  der  Schule  die  Aufgabe,  den  Körper  nach 
mechanischen  Prinzipien  zu  stählen,  zu  biegen,  zu  brechen  —  die  Kunst 
im  vollen  Lichte  aber  findet  unzählige  Möglichkeiten,  die  Grazie  des 
Körpers  zu  entwickeln,  die  Stellungen  und  Bewegungen  zu  rhythmi- 
sieren,. Ubergänge  ni  nuancieren,  Steigerungen  aünlegen,  ordiesttidi 
ta  komponieren  in  Phrasen,  die  nie  einen  Namen  hatten,  in  Sduitten, 
die  nie  in  Paragraphen  gebracht  wurden.  Das  ewig  neue  Formwerden, 
da«  lebendige  Leben  rhythmischer  Charakterisierung,  der  Reichtum 
körperlicher  Bewegung  macht  die  Theorie  verzweifelt  oder  philiströs. 

Verzweifelt  war  sie  in  der  Renaissance,  philiströs  im  Zeitalter 
Ludwigs  XIV.  und  XV.  —  beides  freilich  nicht  in  kleinem  Stile.  Die 
ttsKenische  Renaissance^  die  den  Gcsdlsdiaftstans  entde^t^  hatte  ver- 
sucht, das  Sdinllose  tdwImlBig  za  bchanddn,  üt  erfreote  nch  str^ 
samer  Tanzlehrer,  die  sich  abmfihten,  die  Fülle  der  Sdirittmöglich- 
keiten  in  ein  Buch  zu  bannen,  aber  sie  sahen  sich  in  wenigen  Jahrzehnten 
so  verstrickt  in  das  vexierende  Spinnennetz  stetiger  Wandlungen,  daß 
sie  sich  vor  der  Theorie  nicht  mehr  retten  konnten.  Sie  wuchs  ihnen 
über  den  Kopf.  Die  Mode  war  stärker  als  ihre  Schule,  die  Wirkhchkeit 
mannigfaltiger  als  ihr  Beobaditangsorgan,  mit  aUen  humanistischen 
und  anrikischm  und  architektonischen  Fandlden  konnten  sie  die  Fnods 
nicht  in  ein  übersichtliches  System  bringen.  Die  Bücher  des  Caroso 
und  Negri  sind  am  Ende  des  Cinquecento  die  monströsen  Zeugnisse 
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eines  wesentlich  „räumlich"  disponierten  Zeitalters,  das  der  zeitlichsten 
aller  sichtbaren  Künste  beikommea  will,  eine  verzweifelte  Sehnsucht, 
VitittT  und  Albcrti  auf  die  Scbteheit  der  dnque  passi  di  gagliarda  an- 
xuweodciu 


chon  Arbeao,  der  ente  bedeat«iide  framflmdie  Tans-  Hm  nmm 
aduifctteDer»  der  glcidizeitig  mit  diaea  Italienmi 

schrieb,  ist  viel  leichter  als  sie.  Er  hat  nickt  vid 
mehr  technische  Begriffe,  als  sie  etwa  die  enten 
Quattrocentisten  der  oberitalicnischen  Tanzschulen 
aufc(*stellt  hatten.  Die  Franzosen  lassen  sich  von  der  Virtuosität  nicht 
so  schnell  verwirren,  sie  sind  leichteren  Geistes,  Freunde  geschliffener 
Logik,  und  wie  die  Italiener  venncht  hatten.  Metriker  das  Tanzet 
2D  werden,  ao  iteDea  ne  mit  gröBerem  Erfolge  ihr  grammatiichca 
Auge  dn.  Sie  nehmen  den  Tanz  weniger  als  eine  Übertragung  von 
Versmaßen  auf  den  Körper,  deren  Ideal  die  Antike  wäre,  sie  nehmen 
ihn  als  Sprache,  als  Musik  und  sie  begreifen,  daß  er  sich  aus  Lauten 
und  Lautverbindungen  körperlichen  Ausdrucks  zusammensetzt,  die 
man  nur  zu  analysieren  brauche,  um  die  Bestandteile  zu  erhalten. 
Ihr  Temperament  tit  teidicher  dbpraiert.  Sie  idien  im  Tanz  kein 
Gebinde,  de  adica  einen  FrozeB  idifiner  Bew^^gen,  ne  nmzirkdn 
nicht,  wie  die  Italiener  es  getan  hatten,  die  Schrittfolge,  den  seguito 
oder  die  dnque  passi  als  theoretische  Aufgabe,  als  skandierbaren  Vers, 
sondern  sie  führen  die  Lehre  zurück  auf  die  wirklich  unveränder- 
lichen, die  festen  und  bleibenden  Teile,  aus  denen  sich  die  Bewegung 
Tusammentetzt,  die  Schritte  und  noch  weiter,  die  Stellungen,  die  in 
der  Theorie  der  Renainance  ttberhanpt  kaum  genannt  waren.  Wae 
Arbean  loo  Jahre  vorher  in  einer  gewissen  prodndellen  Besduinkt- 
hdt  von  dnigen  „posturet**,  von  den  »piedi  joints"  und  „piedt  obliques^ 
zu  lehren  versucht  hatte,  wird  jetzt  im  17.  Jahrhundert  zur  großen 
Theorie  der  fünf  Positionen,  die  die  Tanzlehre  bis  heute  als  eine  inter- 
nationale Verständigung  beibehalten  hat.  Aus  den  Positions  werden 
die  Pa$,  am  den  Paa  die  verwickeiteren  Mouvementt,  aus  den  Mouve- 
menta  die  Tlnze  in  der  ganzen  Bewe^dikdt  ihre*  zcididien  Verlaufs 
El  adiein^  ab  ob  diese  rdzende  Undefinierbarkdt  der  unendlidi  ver- 
feinerten Bew^ung  definierbar  werden  könnte  vom  grammatischen 
Ange  geedien,  wie  die  Spradie  die  Illusion  hervormlt,  alt  ob  sie  aua  . 
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nichts  als  aus  Buchstaben,  Silben,  Wörtern,  Sätzen  besteht.  Und  so 
kommen  die  FniixcNea  in  dne  nene  theoretifche  Antchaunng  des  Tanzes 
liinein,  die  die  iteUeniidie  Übedieferong  «chncll  vergenen  liBt.  Ebk 
neues  Ideal,  eine  neue  Ge£s]ir  steigt  auf.  Die  Italiener  waren  am  Reich- 
tum ihrer  Technik  gescheitert,  die  Franzosen  gehen  der  Gefahr  ent- 
gegen, an  der  Armut  der  Präzision  zu  scheitern,  am  Philistertum  der 
Akademie.  Die  ItaHener  hatten  den  Tanz  aus  Versen  bewegter  Rhyth- 
mik gebaut,  die  Franzosen  anatomisieren  seinen  lebenden  Körper  in 
die  tibeoretisdien  Positions  nnd  sdublonierten  Pas.  Und  der  uralte 
Kampf  zwischen  der  ichulmeisteilichen  Theorie  und  der  Irrationalität 
aller  wirklichen  Rhythmik  findet  seine  neue  Form.  Die  der  Sonne  ttnd 
dem  Wasser,  dem  Feuer  und  den  Blumen  ihre  rhythmischen  Gesetze 
vorschrieben,  schicken  sich  an,  die  Grammatik  des  schön  bewegten  Men- 
schen zu  verfassen. 

Was  in  diesem  ungleichen  Kampfe  menschlicher  Schulweisheit  und 
der  Unfaßbarkdt  der  Natur  interessiert,  ist  das  Dokument  des  Kultur- 
geistes. In  jeder  Theorie  spricht  sidb  eine  Bew^ngsansdumungp  in 
jeder  Anschauung  eine  geistige  Erziehung,  ein  künstlerischer  Wille  aus. 
Das  Ideal  eines  architektonischen  Metrikers  wandelt  sich  in  das  eines 
musikalischen  Grammatikers.  Die  Tänze  selbst  geben  sich  in  ewig 
wandelbarer  Fülle  und  Abschattienjng,  das  ganze  Leben  der  Gesell- 
schaft fließt  iu  iiire  stilisierten  uud  ausdrucksscharfen  Formen.  Der 
Theoretiker  blidct  ihnen  nach,  er  sucht  sie  zu  fassen,  Weientlidies  zu 
gewinnen,  Stflbildoides  festzuludten.  Bildsames  zu  modellieren,  und 
sein  Geist  wird  wie  die  Hand  eines  Bildhauers  beweglicher  Plastik,  der 
dem  e'genen  Empfinden,  den  Trieben  der  Zeit  die  Form  zu  geben  ver- 
sucht. Aber  freilich,  der  Bildhauer  haucht  toten  Stoffen  das  Leben  ein, 
der  Tanztheorotikcr  tötet  das  Leben  der  Realität.  Sein  Benif  ist,  von 
den  Tänzen  der  Mode  die  Theorie  zu  abstrahieren  und  mit  dem  ge- 
wonnenen Material  die  Übung  zu  stutzen  und  zu  fördern*  Nur,  wie 
er  diese  Theorie- anfifit  und  fortlnidet,  darin  zeigt  er  den  bildhaueri- 
schen Geist  bewegter  Formen.  Selbst  die  Erfindung  neuer  Typen 
bleibt  ihm  selten  vorbehalten.  Die  wahrhaft  populären  Tänze  kommen 
und  pehen  in  homer!«cher  Unpcrsönlichkeit,  Gesellschaft  und  Mode 
bilden  sie,  der  Einzc-li.e  läßt  sich  bestenfalls  durch  sie  anregen,  ein  vor- 
übergehendes Amaceurstück  zu  erfinden,  das  eine  schnell  vergessene 
Episode  im  großen  Wandel  enropüsdier  Tanzformen  damdlt« 
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ie  die  Bewegungsanschauung  der  Franzosen  eine  durch-  Nam  mti 
aus  grammatische  war,  in  der  sie  lieber  das  Einzelglied  ^ 
des  Tanzes  analysierten  und  seine  Syntax  bauten, 
statt  die  Kette  der  Zeitlichkeit  zu  einem  räumlichen 
Ornament  zu  wandeln,  so  ist  auch  ihre  Tanzschrift 
durchdrungen  von  dem  Prinzip,  sprachengemäB  in  laufender  Seiten- 
felge «US  Schritt  und  Schritt  dat  graphische  Bild  dei  Tauet  z»- 
tammenzusetzen.  Die  Renaissance  hatte  für  den  Tanz  eine  Chiffem- 
schrift  sich  eingerichtet,  in  der  die  hauptsächlichsten  Bewegungen 
und  Schrittfolgen  ihre  Zeichen  fanden,  die  man  als  Abbreviaturen 
hintereinander  schrieb.  Sie  hatte  auch  versucht,  Tanzwege  zu 
zeichnen  und  ganz  im  Sinne  ihrer  tektonischen  Anschauung  sämtliche 
Wege  eines  Tanzei  zu  einer  einmaligen  Figur  zniammengelegt,  deren 
omamentales  S]»el  ihr  Auge  erfreute.  Das  neue  Frankreich  bricht 
vollkommen  mit  dieser  Methode.  Es  schreibt  die  Schritte  des  Tanzes 
auf  den  imaginären  Parkettboden,  hintereinander  rechts  und  links 
von  der  imaginären  Körpermittellinie,  Takt  für  Takt  mit  der  Musik 
in  Übereinstimmung,  es  malt  den  Weg  des  Tanzes  als  Linie  zeit- 
lich in  all  den  folgenden  Kurven  und  Ecken,  und  beginnt  das  Blatt  von 
neuem,  wenn  jene  sdbe  omamentale  Komplikation  der  Tanzfignr 
droht,  die  die  GroßvSter  noch  mit  künsrierischem  Bdugen  in  ihre  kost- 
baren  Bücher  gezeichnet  hatten.  Statt  der  Mittel  der  Tektonik  wendet 
es  die  Mittel  der  Notenschrift  an.  Es  fühlt  sich  so  eher  imstande,  den 
feinsten  Bewegungsgelenken,  den  zartesten  Schattierungen  und  Steige- 
rungen mit  der  Schrift  folgen  zu  können  und  jene  ganze  Ästhetik  des 
Schrittes  choreographisch  wiederzugeben,  die  seinem  wachsenden 
Organ  fOr  zeitliche  Schönheit  innerhalb'  iet  Forderungen  stilisierender 
Kunst  entsprang. 

Die  grammatische  Bewegungslehre  und  darstellende  Choreographie 
der  Franzosen,  die  durch  die  Einrichtung  der  Tanzakademie  unter 
Louis  XIV.  sanktioniert  wurde,  hat  sich  die  Welt  erobert.  Erst  von 
hier  an  geht  die  moderne  Theorie  des  Tanzes  ihren  ziemlich  geraden 
Weg.  Die  Uberlieferung  der  Renaissance  verschwindet  unter  dem 
Gbnze  der  neuen  und  rationelleren  Ldupe.  Beauduunps,  der  last  legen- 
darische Tanzmeister  des  großen  Hofes,  an  dem  die  Gewtze  fSr  die  Ge^ 
sdlschaftskultur  der  Welt  diktiert  wurden,  gewinnt  ihre  klare  Anschau- 
ung, er  fixiert  das  Bleibende  aus  den  Vorarbeiten  französischer  Provinz 
und  italienischen  Hofzeremoniells,  und  sein  Minister  Feuillet  läßt  es 
drucken.  In  derselben  Zeit,  da  sich  aus  den  Erinnerungen  mailänder 
Anuteurkunst  und  den  Mustern  provinzieller  Reigen  das  Menuett 
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seine  Form  bildet,  tritt  die  neue  Lehre  und  die  neue  Schrift  in  Paris 
itiibildend,  schulzwingend  hervor.  Die  große  Welt  nimmt  sie  an. 
Italien,  England,  Deutschland  bekennt  sich  mit  den  französischen 
Tinnen  tm  famifidichcn  Ldtie.  Und  im  Chore  dieser  dntttmmigea 
lud  mtenulionaleii  Mciiterziuift,  als  Grundlage  «Her  Tanz-  und  G«- 
tellschaftslnilrur  nimmt  die  Theofie  Ihren  langsam  sich  abwandelnden 
We^  durch  die  Jahrzehnte  auf,  nur  von  dem  einen  Ideal  geleitet,  ?o 
grammatisch  wie  möglich  zu  werden.  Caroso  hatte  einst  den  Tanz 
mit  der  Fassade  der  Palaste  verghchen  und  die  rhythmische  Verteilung 
rechter  und  linker  Schritte  mit  der  Symmetrie  wohlgeordneter  Fenster, 
jetzt  licl»t  man  tck|piiisdie  Bilder  in  giammatiidie  nmznwanddn  und 
man  fühlt  tidh  befriedigt»  wenn  man  die  Bewegung  des  Bdnes  in  jeder 
Schrittgattung  nach  dem  Vorbild  der  hohen  Syntax  in  die  vier  Momente 
der  Flcxin,  Adductio,  Abductio  und  Extensio  zerlegm  darf.  Die  Ben- 
gungssteilcn  des  Körpers,  die  Entlastungsloigcn  der  Beine,  die  Anatomie 
der  Beweglichkeit  wird  zu  einer  immer  schärferen  Sprachlehre  des 
«tdienden  und  gehenden  und  springenden  Körpeit,  Tanzschritte  und 
*nnze  werjen  nadi  dem  Beispiel  der  Lante  nnd  Silben  in  eine  geordnete 
Tabdle  gebradit  und  bis  zu  der  Zxsrnschen  „Grammatik  der  Tanzkunst^, 
die  in  jüngster  Zeit  erschien,  glaubt  man  eine  Wissenschaft  am  Werice 
zu  sehen,  die  mit  unerhittlicher  Logik  auch  die  kleinste  Rührung^  unserer 
Muskel  in  das  große  System  des  Bevvegimsysausdrucks  einreiht.  Der 
Zauber  grammatischer  Analyse  hat  die  Tanztheoretiker  geblendet, 
sie  haben  gearbeitet,  geschrieben  und  erfunden,  Grammatik  auf  Gramma- 
til^  Choreographie  auf  Choreographie  gehluft  und  dn  gewaltiges  papiemet 
O^er  dem  alten  boahaften  Dämon  dargebracht  der  uns  imm^  wieder 
antreibt,  die  tausendfältige  Zeitlichkeit  in  Form  und  Stil  bringen  zu 
wollen.  Neben  ihren  Büchern  wirkte  dir  Praxi';  ihr  eip^encs  Leben,  wie 
die  Kompositionskunst  neben  den  Schulen  ihrer  Meister  und  die  Malerei 
neben  ihren  Theoretikern.  Die  Praxis  setzte,  von  Jahr  zu  Jahr,  von 
Ort  zu  Ort  modifiziert,  die  alten  franzöiitchen  Lehren  fort,  die  Grund- 
begriffe —  und  das  war  ihr  Erfolg  <—  eigneten  lidi  zum  turnerischen 
Studium,  am  Schritt  übte  man  die  Beweglichkeit,  an  der  Position  die 
Körperherrschaft,  und  die  Tabelle  der  Grammatiker  blieb  die  Klassen^ 
folge  de?  Konservatoriums.  Aber  diese  Praxis  hat  die  Thforie  weniger 
befruchtet,  als  verwirrt.  Im  Jargon  der  sich  fortpflanzenden  Schulen 
wechselte  sie  die  alten  Termini  häufig  ab,  ja  entstellte  und  verzerrte  sie 
logar,  die  Theorie  aus  Angst  vor  Absuaktion  versuchte  sich  damit  ab- 
zu£nden,  die  Prazii  «ut  Angst  vor  Unbildung  sich  ihr  wieder  anznbe* 
quemen,  und  ao  kam  acfaliefflicb  ein  lieblicher  Zustand  joa  Konüiaioii 
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heraus,  der  dit  nnprüngliche  franzödadw  Idiom  in  Dialekt«  von  babf^ 
lonMcher  Unvenölüilichkeit  «uilfitte. 


enn  sich  in  der  Theorie  Bewegtingsanschauung  und  iMM 
ein  bildhauerischer  Wille  rhythmischer  Gestaltung  aus- 
spricht, so  ist  der  Inhalt  der  alten  Tanzschriften  die 
Geschichte  dieses  eigentümlichen  Kunstzweiges,  ist  die 
Aualcimpfung  det  hdbai  Strebem,  bewegliche  Körper 
in  die  Mediode  einer  Grammatik  zn  bannen.  Wir  löen  lie  nicht,  nm  die 
alten  Tbizer  an»  ihrer  Rnhe  an&ntchredcen  und  nochmals  ihre  Pas  und 
Mouvements  vorexerzieren  zu  lassen,  sondern  um  das  Wesentliche  in  der 
Auffassung  kennen  zu  lernen,  die  aus  der  Fülle  der  Möglichkeiten,  aus 
dem  Reichtum  der  Bewegung  Gesetze  und  Typen  gewinnt,  die  den  künst- 
lerischen Neigungen  der  Zeit  entsprechen.  Der  Theoredker  zerlegt 
den  fertigen  Tanz  in  diejenigen  Bcatandteil^  die  ihm  all  büdhanefiichei 
Material  am  wichtigsten  enchdnen,  er  lobt  nnd  entwicfcdt  dieadben 
Touren  und  Figuren,  die  der  Maler  aus  den  Tänzen  seiner  Epoche  als 
charakterisrisch  auswählt,  und  die  Folge  der  von  ihm  analysierten  Stel- 
lungen und  Bewegungen  ist  nichts  anderes  als  die  Schule  der  schönen 
Rhythmik  seiner  Zeitgenossen,  auf  wenige  Charaktere  gebracht. 

FeuiUet,  der  die  Reihe  beginnt,  am  Anfang  des  i8.  Jahrhunderts 
Ist  mit  der  Gestaltung  der  neuen  Ldire  noch  durdiaus  nidit  fertig. 
Fertig  wurde  man  ja  nie,  und  konnte  es  nicht  werden,  aber  man  geübte 
es  doch  zu  sein,  man  glaubte  die  Irrationalität  aller  Bewegung  rational 
gemacht  zu  haben.  Was  Feuillet  wollte,  war  eine  restlose  Aufzeichnung 
aller  Positionen  und  Bewegungen,  durch  deren  Zusammensetzung  er 
den  realen  Tanz  gewinnt.  Er  erreichte  genug,  um  sein  System  zum 
europäischen  zu  machen,  aber  er  erreichte  nicht  genug,  um  eine  unlös- 
bare Frage  irisch  iBten  ZU  kfinnen.  Der  Widersprach  der  neuen  Ldire 
zeigte  sich  im  ettten  Augenblick.  Kann  ich  eine  Grammatik  des  Tanzes 
schreiben f  Wenn  ich  nur  die  gebräuchlichen  Pas  systemadnere,  so  ist 
die  Grammatik  unvoUständig,  und  weim  ich  nur  abstrakt  grammatisch 
entwickle,  so  komme  ich  zu  zahllosen  Gebilden,  die  ungebräuchlich, 
dilettantisch  sind.  Bewegung  ist  unendlich,  Tanz  ist  stilisierter  Ver- 
kehr in  den  Formen  der  Mode,  Grammatik  aber  ist  ein  Schema  über 
alle  Stile  nnd  Sitten  hinw^  die  das  kfinstleiische  Wesen  des  Tanzes 
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sind.  FeuUIet  war  Grammatiker  g^nng,  um  das  System  anfru-tcll'-n, 
aber  Tänzer  genug,  um  e«  nicht  ZU  erfüllen.  Der  Komproauss  rettete 
seine  Anschauung. 

ftmmm  Er  beginnt  mit  der  Überlegung,  wie  der  ruhig  stehende  Menich 
zu  rubrizieren  sei,  und  überliefert  ab  erster  die  berühmten  fünf  Posi- 
tionen,  die  sich  bis  heute  praktisch  bewährt  haben:  I  \/,  II  \ 
III  V  oder  IV  oder  V  ^  oder  ^  .  Das  sind  fünf  ver- 
schiedene Stellungen  auswärts  gedrehter  Füße.  Man  sieht  das  System, 
I  und  II  können  nicht  varuert  werden,  bei  III — V  kann  links  und  rechts 
gewechselt  werden.  I,  III  und  V"  sind  engere  Fußanschlüsse,  nämhch  Hacke 
an  Hack^  Hadce  an  Mitte  und  Hacke  an  Spitze  —  wihrend  II  und  IV  die 
gesprdzten  sind.  Er  nennt  «üese  fünf  Positionen  «He  „richtigen"  und  hat 
dazu  noch  fünf  „falsche",  namlich  ahnliche  Kombinationen  mit  ein- 
wirtsigen  Füßen.  Es  wäre  schön,  auf  die  fünf  Positionen,  besonders 
die  richtigen,  sich  beschränken  zu  können  Aber  d.i'^  pinir  bald  nicht 
mehr.  Man  unlerieike.  Man  machte  eine  zweite  bis  vierte  Position 
halb  schräg  vor,  kleine  und  große  Pusitionen  je  nach  der  Fuüentfernung 
und  wieder  anderePostdonen  der  verschiedenstenNummer  mit  gdiobenen 
Füßen.  So  bringt  es  Magri,  der  Neapler  Tanzmeiiter,  in  seinem  trattato 
von  1779  schon  auf  zwanzig  Stück:  fünf  vere,  fünf  false,  fünf  mit  ge- 
hobenem Bein,  wovon  einige  noch  extra  forzate  sein  können,  und  fünf 
„Spagnuole'*,  das  sind  Positionen  mit  parallelen  geraden  Füßen,  eine 
Mittelstufe  zwischen  den  auswärtsigen  und  cinwärtsigen,  die  die  ita- 
lienische Springviriuosität  empfahl.  1831  gab  Tlieleur  seine  lettrcs  on 
dansing  heraus.  Er  ist  der  önzige,  der  das  ganze  System  umzuwerfen 
wagit,  die  dritte  Position  sdialtet  er  vollkommen  aus,  nur  die  erste  nennt 
er  wirklich  „Position**,  die  andern  „stations"  und  nach  einem  ganz 
selbständigen  Prinzip,  das  er  durch  kostümierte  Figuren  illustriert^ 
entwickelt  er  fiiiif  ground  stations,  ii  half  aerial,  10  aerial.  Das  Inter- 
essante an  seinem  Versuch  ist,  daß  die  dritte  Position  in  allen  Arten 
von  der  fünften  besiegt  erscheint.  Das  Theater  hat  die  Gesellschaft 
überwunden.  Die  dritte  Posidon,  der  leicht  angestellte  Fuß,  wird 
immer  im  Salon  die  natürliche  und  granfise  Anfangsstellung  und  Vor- 
bereitung sein,  die  fünfte  Poririon  mit  gekreuzten  Füßen  ist  künstlicher, 
aufregender,  theatralischer,  spannender.  Sie  gibt  dem  Auge  mehr  Linien- 
schnitt,  den  Nerven  mehr  Eb^^tizität.  Dritte  und  fünfte  Position  fechten 
neben  den  zivilen  ersten,  zweiten  und  vierten  einen  Kampf  aus,  den  Kampf 
zwischen  der  Gesellschaftsdame  und  der  fialletteuse.  Der  aufmerk- 
same Lehrer  der  Tanzschxiften  verfo^  diesen  edlen  Wettstreit  zwischen 
den  Zeilen«  Von  i8zo  ab  tritt  die  Tanztheoiie  —  was  sollte  sie  am 
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Kontre  und  Waker  grammatisch  lernen  ?  —  ganz  auf  die  Theaterseite, 
Die  dritte  Position  wird  unbarmherzig  von  ihrer  sinnlicheren  Schwester 
verdrängt.  Und  wenn  man  in  neuerer  Zeit  erhitzte  Widersprüche  und 
Polenuiccn  in  Aüiangsstciiuugen  III  und  V  findet,  so  werden  sie  zum 
größten  TeQ  «itf  die  Sdiule  des  Lehren  zurfi^ufGhieii  lem»  ob  er  von 
der  Bfihne  oder  vom  Salon  seine  Infomutionen  holte. 

Dies  ist  das  Schicksal  der  Poiitionen.  Nachdem  die  Theorie  fünf 
von  ihnen,  die  sich  in  gewissem  Sinne  systematisch  ordnen,  als  Grund- 
schema aufgestellt  hatte,  versucht  die  Praxis  allerlei  sonstige  Erfahrungen 
und  Bedürfnisse  in  dieselben  Schubfächer  unterzubringen,  womit  sie 
nur  eine  Verwirrung  annciiLet.  Das  Dilemma  ist  da.  Wäre  es  möglich, 
alle  ruhigen  Körpentdlungen  (nicht  bloß  die  «niadien  des  polykleti- 
tchen  Dofyphoroty  sondern  audk  die  reizvolleren  des  michdangeloschen 
Davi^  in  eine  Tabdle  zu  bringen»  so  wflrde  die  Praxis  lächeln.  Das 
System  versucht  nur  die  wichtigsten  zu  fassen,  sie  stilisiert  in  I  bis  V  das 
Stehen  in  einer  bevvußt  akademischen  Richtung. 

Ebenso  schulmäßig,  aber  nicht  einmal  so  erfolgreich  lief  es  mit  den  Hauptpa$ 
Hauptpas  ab,  von  denen  ir  euiilet,  vielleicht  nach  dem  Muster  der  popu- 
lären Positionen,  g^eidifalb  fünf  anfstdlt:  den  Schritt  gerade  aus,  den 
offenen  Schritt,  den  runden  Sdiritt,  den  schlangenförmigen  Schritt 
und  den  pas  battu.  Es  ist  kaum  nötig,  die  Kategorie  des  pas  battu  als 
bhndes  Fenster  nachzuweisen.  Das  Battieren,  das  Anschlagen  des  einen  4 
Fußes  an  den  andern,  vorn,  hinten,  seitlich,  am  Fußhals,  am  Schenkel 
oder  wie  sonst  es  später  ausgebildet  war,  ist  nur  eine  V'^erzienine,  es  ist  das 
behebteste  Agrement  des  leichten  l8.  Jahrhunderts,  bis  zum  schwirren- 
den Triller  kultiviert,  tan  rein  causierendes,  brillierendes,  schattierendes 
Blendtpüi  der  beweglidien  Füße^  wie  der  Pralltriller,  der  Morden^ 
der  Doppclschlag  in  Couperins  anmutigen  Klavierstücken  die  Haupt* 
note  umflattert.  Es  ist  kein  pas.  Der  Pas  ist  die  Bewegung  aus  einer 
Position  in  die  andere  oder  reziproke  und  man  mag  ihn  tortille,  rond, 
ouvert,  droit  nennen,  je  nachdem  das  Bein  srhlanaenförmig,  im  Kreis, 
im  ilachen  Bogen  oder  in  der  geraden  Linie  fortrückt.  Audi  da  ist  noch 
genug  Theorie.  Die  Schlangcnbewegung  ist  recht  singulär,  dn  seit- 
liches onvert  unterscheidet  sich  wenig  vom  drcnt  nadi  der  Statt,  es  ist 
Spintisiererei  und  Feuillet  selbst  verrät  seine  Zweifel  an  einer  verstedtten 
Stelle,  bei  einer  Druckfehlerberichtigung. 

Man  hätte  sicherlich  besser  getan,  mit  diesen  „Hauptpas"  erst 
nicht  das  Konzept  der  Thcurie  zu  verwirren.  Man  hätte  die  reinen 
Bewegungen,  das  Geradeaus,  die  Ronde,  den  Bogen,  die  Schlange,  das 
Battieren  als  Motive  loslOsen  und  ihre  Anwendung  auf  das  Gehen  oder 
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■nf  die  bloBe  Poiitioa  der  weiteren  ScUufifolgenuig  flberieiieii  müneiu 
Aitdk  das  wer  Kompromiß.  Man  hätte  dann  die  laabere  Reihe  der 
Bewegungsmotive  venroUitindigt,  die  FeuQlets  glücklichste  Anschauung 

sind.  Es  !5t  ein  großer  Erfolg  der  Theorie,  eine  Reinheit  der  Abstraktion, 
wie  bei  der  Loslösung  philosophischer  Kategorien,  wenn  diese  Bewegungs- 
motive und  Stellungsmotive  klar  als  Typen  herausgenommen  werden: 
das  Beugen,  das  Strecken,  das  werfende  Springen,  das  I^>chspringen, 
d»  FaUen,  du  GlcSten,  dm  Drelien,  dai  Heben  dei  FoBei,  du  AiiftteU«& 
auf  die  Spitze  oder  auf  den  Hacken,  mit  eventudler  Übertragung  der 
Körperlast  (das  einzige  Mal,  dafi  FemUet  statischer  empfindet)  —  rein» 
lichere  Motive  können  nicht  gewonnen  werden,  Sie  ?ind  als  tipische 
Merkmale,  als  stetige  Wiederholungen  aus  den  Bewegungen  unseres 
Körpers  abstrahiert,  wie  Noten  aus  der  tönenden  Musik,  und  indem  man 
sie  graphisch  zusammensetzt,  kann  man  hoffen,  daa  Tbibtindige  Bild 
laufender  Rhydmkik  in  geordneter  Folge  wiedergeben  »i  können.  Die 
Renaissance  war  zu  dieser  Abstraktion  niemals  fortgesdkritten.  Sie  hatte 
vor  Schrittfolgen  den  Schritt,  vor  Schritten  die  Bewegung  übersehen. 
Es  bleibt  der  Triumph  der  französischen  Schule  das  Motiv  der  Be- 
wegung in  diesen  l'ypen  erkannt  zu  haben,  und  nur  die  nehende  Praxis 
verhinderte  sie,  dieses  Prinzip  bis  zur  Uaerbutiichkeit  durchzuführen. 
Poiitionen  und  Schritte  und  an  ndk  tdnrer  anf  Einheiten  lu  bringen, 
wohl  aber  liBt  nch  eine  Reihe  wiedeikehrender  Stellungen  und  Bewe- 
gungen innerhalb  ihrei  Apparates  finden,  di^  wol  sie  am  dem  Mecha- 
nismus des  Körpers  bervöigehen,  ofganiich  begründete  Formen  det 
Rhythmus  darstellten. 
Dm  Mdt»  Hier  sitzt  der  Kern  der  neuen  Bewegungsanschauung.  Indem  sie 
aus  der  verwirrenden  Fülle  möglicher  Bewegungen  die  typischen  Motive 
heraus  «bttrahiert,  vermag  sie  dicM  Bew^ng  zu  lesen.  Sie  liest 
den  Sdiritt  der  CBorante  und  des  Menuetts  als  Zusiunmensetzung  von 
Schreiten,  Bengen,  Gleiten,  Streben*  ne  liest  jede  nodi  so  verwickelte 
tänzerische  \^rtuosität  als  ein  System  von  Notenwerten,  deren  Wieder- 
aufreihung  graphisch  zu  vermitteln  und  nicht  anders  von  dem  Inter» 
pretcn  in  natürlichen  und  persönlichen  Ausdruck-  umzusetzen  ist,  wie 
irgend  ein  geschriebenes  Musikstück,  dessen  Vermittlung  die  kalten 
Notenkftpfe  sind.  Ja  sie  geht  nach  diesem  Muster  noch  weiter.  Da 
der  ganze  Bew^ngsapparat  auf  die  Symmetrie  unserss  KArpers  gebaut 
ist,  wie  das  Klavierspielen  auf  die  Tätigkeit  beider  Hände,  nimmt 
sie  erst  den  vollen  Schritt,  die  beiderseidge  Stellung  als  Ganzes,  Ab- 
schließendes und  entunckelt  für  einseitige  Stellung  und  Bewegung  den 
Begriff  der  Demiposition  und  des  Demipas.  Ein  theoretischer  Begriff 
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Ifir  die  Bezeichnung  euer  rechtseitigen  Stellung  oder  Bewegiung  gewSUt^ 
die  ent  durch  eine  entsprechende  oder  abschließende  linke  zur  ganzen 
Position  oder  zum  Pas  wird,  eine  Systemfolge,  die  erst  durch  das  andere 
System  zum  runden  Tanzensemble  sich  vervollständigt. 

it  der  Rntdrchmg  det  Motbt  war  die  akademiiche  nnwiP'»>ft 
Grundlage,  der  Wortschatz  der  Tandnnst  gegeben, 

und  zugleich  die  neue  Choreographie  auf  die  Wege 
geleitet.  Man  konnte  für  jedes  Motiv  ein  Zeichen 
in  das  graphische  System  einsetzen  und  legte  so  zu- 
gleich das  Lexikon  der  gebräuchhchen  Bewegungen  f^t,  die  man 
mf  die  Grandschemata  reduziert  hatte.  Es  schien  alles  erreicht.' 
Wm  konnte  das  Leben  nodi  fiber  dieie  Kttcgorien  hinaus  bieten 
und  wie  war  et  nfi^kli,  da6  die  Akademie  mit  der  PennnUtion 
dieser  Zeichen  nidit  auf  ewig  den  Tanz  kontrollieren  und  modellieren 
sollte.  Es  schien  so  einfach.  Die  Bewegung  war  in  ihre  Moleküle 
zerlegt,  die  Moleküle  lagen  in  den  Retorten,  und  aus  Rot,  Blau 
und  Gelb  lassen  sich  alle  Bilder  malen.  So  fing  Feuillet  zu  schreiben 
an.  Er  setzte  das  Zeichen  für  ,,Herr"  und  das  für  „Dame",  bezeichnete 
die  Richtung^  wenn  nötig  die  FufliteDung,  zog  die  Linie  des  Tanzweges, 
tdlte  ne  der  Musik  konsequent  in  Takte  ab  und  fieB  rechts  und  links 
die  rechten  und  linken  Füße  ihre  Pas  staffeiförmig  fortschrdten,  indem 
er  für  jedes  Motiv  sein  schnell  memorierbares  Sigel  daransetzte:  ein 
scliräger  Strich  für  Beugen,  gerade  für  Heben,  zwei  für  Springen,  drei 
für  Hochspringen,  Winkel  für  Fallen,  ein  T  für  gleiten,  Querstrich  für 
Hochhalten,  Punkte  an  die  Ferie  oder  den  Hadten  für  Fersen-  oder 
Hackenstatze,  Viertel-»  Halb-,  Ganzkreise  fiir  Drdiungen.  Es  ging 
wunderbar.  Man  konnte  die  Reihenfolge  der  Sigdi  für  Beugen,  Heben, 
Gleiten  geiuu  in  der  Folge  des  Tanzschrittes  an  die  Fußlinie  setzen, 
konnte  Kreisführungen  oder  Battements  des  Fußes  durch  Kurven  oder 
spitze  Winkel  der  Fußlinien  aufmalen,  konnte  linke  und  rechte  Seite 
ganz  selbständig  ausführen,  konnte  sie  kreuzen  und  Gleichzeitigkeit 
durch  Verbindungsstriche  andeuten  und  jeden  Wedisd  zwischen  allen 
Positions  und  Pas  durch  ein  Motiv  Uar  machen,  das  die  Verwirrung  des 
Lebens  überraschend  in  ein  paar  Tjpen  der  Kunst  an&ulösen  schien. 
Sogar  für  die  wichtigsten  Armbewegungen  lassen  sidi  srhnellft  Zeichen 
an  den  Rand  setzen,  die  einzigen,  die  aufrißmäßig  gewonnen  werden, 
während  sonst  das  ganze  Feuilletsche  S/stem  auf  dem  Prinzip  des  Grund- 
risses ausgedacht  ist. 

Es  war  ein  Vefgnfigen,  diese  Grundriß-Choreographie  auf  die 
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üblichen  Schritte  anzuwenden.  Wie  langwierig  wirc  die  Beschreibung 
des  Courantenschritts,  der  den  Fuß  aus  der  hinteren  vierten  Poiition 
mit  Beugen,  Erhcl>en,  Spitseidüeifen  Torbring;!,  oder  umgedreht  hinter, 
oder  teididi»  oder  gdcreuzt  mit  Drehung.  Hier  itt  mit  wenigen  Strichen 
diese  Bewegung  in  ihrer  Reihenfolge  klar  und  icharf  hingesetzt.  Oder 
das  Dcmicoup^,  das  Fortsetren  des  F^iß^  mif  B^'ue^.ing  und  Hebung, 
das  durch  den  Gleitschritt  des  andern  Fußes  zum  ganzen  Coupe  wird. 
Wie  leicht  kann  man  o  in  allen  seinen  Varianten  aufzeichnen,  mit  dem 
Schlußassembli  in  I»  dem  Emboiti  in  III,  mit  allen  Drdiungen,  mit 
allen  Battements.  Und  es  vrird  nicht  undeutlicher»  wenn  das  Coap6 
durch  einen  dritten  Schritt  Terrollständigt  wird,  abo  ein  Beugschritt 
und  zwei  einfache  Pas,  wofür  der  technische  Ausdruck  Pas  de  Bourr£e 
oder  F!eurf»t  ht;  ob  lir.ts  battu  und  dcmitournc,  ob  tourn6  en  onvrant 
und  hinten  cmboitte  —  die  Stenographie  bezwingt  es  kürzer  ais  alle 
Worte.  Nicht  anders  die  Springschritte,  das  jete  auf  das  marschierende 
Bein,  der  Contretemps  auf  das  nichtmarschierende  und  ihre  Verknüpfung 
im  BaUooni  (ei  war  Spezialitit  des  Monsieur  Ballon),  das  Chass^  in  dem 
das  hintere  Bein  bengoid  und  springend  das  andere  in  die  Luft  und 
einen  Schritt  vor  schlägt,  der  Kreuzsprung  des  Sissonne,  die  Pirouetten» 
Drehungen,  die  Sprünge  mit  beiden  Beinen  als  Capnoln«?  und  ihre 
Verbindung  mit  Luftschritten  als  Entrechats  — und  wieder  die  Kom- 
plikation aller  dieser  mit  einander  und  mit  allen  Positionen  vorher  und 
nachher,  es  löste  sich  in  die  Stenographie  auf  und  ließ  sich  lehren  und 
▼enchicken  und  fortpflanzen.  Tinze  Terschidcen,  wie  man  anen  Brief 
schreibt,  das  wünscht  sich  FeuiUet.  Er  weiß  sidli  im  Besitze  dieser  ge- 
heimen Kunst,  er  fühlt  sich,  wie  sich  der  erste  Notensdirifterfinder 
gefühlt  haben  muß. 

Hat  ihm  die  Zukunft  reclit  gegeben f  Man  verbreitete  und  be- 
wunderte seine  Choreographie,  man  erkannte  das  System  der  Motive 
an,  man  gab  sich  Mühe  auch  neue  Formen  ihr  zu  assimilieren.  Aber 
es  mußte  da  tiefer  Irrtum  in  ihr  sein,  sie  brachte  es  über  <Ue  Kuriosität 
nicht  weit  hinaus.  Man  konnte  wahnsinnig  werden,  wenn  man  sie  las. 
Es  war  wohl  doch  nicht  wie  die  Sprache,  die  in  so  wenigen  Zeichen 
uns  ein  so  aupenfälliees  Bild  des  Gedankens  f^^bt,  oder  die  Noten,  die 
den  Tonkorper  auf  em  laufendes  Band  projizieren.  Es  war  die  Theorie 
der  Bewegungsmotive,  die  aus  der  abstrakten  Beobachtung  ihre  Zeichen 
gewann  und  dra  wirklichen  Bewegungstypus  zu  einem  umständlichen 
.  Apparat  von  gedrängten  Andeutungen  «usbrettete.  Auf  diesen  Linien 
balgten  sich  die  Sprung-  und  Chassizddien,  bis  man  sie  nidit  mehr 
auseinanderhidt,  sie  Terteilten  sich  nicht  immer  klar  in  die  Takt^  ate 
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vemwickten  sich,  bis  die  Linie  nicht  mclir  reichte  und  punktiert  über- 
springen mußte.  Von  Zeit  zu  Zeit  setzt  der  Weg  ab»  .als  ob  er  unter 
der  Lut  der  Signaturen  Atem  holen  müBte^  und  von  neuem  muB  man 
sich  einstellen.  Man  muß  sich  überhaupt  fortwährend  einstellen,  da* 
Buch  verkehrt  In  der  Hand)  man  dreht  sich  und  springt,  bis  man  es 
wioder  p^rade  halten  darf,  man  verliert  das  einzige  Ziel,  das  diese  Methode 
uns  vortäuscht,  das  klare  Bild  des  ganzen  Tauies.  Und  wenn  das  Auge 
endUch  soweit  ist,  aus  dieser  verwirrenden  Fülle  präziser  Zeichen  sich 
«ine  deutliche  Vorstellung  des  Kunstwerb  zu  machen»  dann  kommen 
neue  TSnze  und  wieder  geht  die  Arbdt  der  Kombination  von  vom  los* 
Was  tat  Feuillet  mit  den  Menuettschritten,  jener  Verbindung  von 
Coup 6s  und  Pas  simples,  in  der  dieser  herrschende  Tanz  des  achtzdmten 
Jahrhunderts  ausgeführt  \'\nrdp?  Er  verfügte  sie  in  einen  Anhang  zu 
seinem  Buche,  auf  emc  vf  rlurene  Tafel,  während  der  Couranten-  und 
der  Bourr^chritt,  seine  älteren  Vorstufen,  als  Ilauptartikel  vorn  ab- 
gehandelt werden.  So  langsam  folgte  die  Choreographie  der  Mode. 
Sie  war  schwerfillig.  Sie  phbusierte  dtti  Sdiritt  und  verlor  den  Bück 
fQr  die  Einheit  der  Phrase.  Sie  hitte  mit  einem  kurzen  Zeichen  för  die 
gebriiuchlichsten  Zusammensetzungen,  für  Coup^,  Chass^,  Bourr^es, 
Menuetts  mehr  erreicht,  als  mit  aller  Stilisierung  der  abstrakten  Motive, 
die  man  wohl  akademisch  lehren,  einzeln  schreiben,  aber  nur  unter  der 
Gefahr  der  Karikatur  zu  einem  Tanzbüde  verbinden  konnte.  £s  war 
die  Rache  des  sinnlichsten  Lebens  an  der  tötlichsten  aller  Grammatiken,  dm  sya*m  4tr, 

In  jedem  Falle  war  das  Programm  sdiöner  Tanzmotive  festgestellt 
Motive,  die  im  Gegensatz  zu  den  wuchernden  und  barocken  Künsten 
des  italienischen  Cinquecento  die  klare  und  reife  Schule  eleganter  Kdiper- 
rliyrhmik  zu  Typen  prä^^^ten.  D:c  Harmonie  der  Bewegungen  war  in 
wenige  charaktervolle  Ril  1er  zr  rl'  ^r,  die  als  wohlgeordnete  Folge  schöner 
Menschenstellungen  an  den  Wanden  der  Akademie  hingen  —  ein  Kanon, 
der  fnt  ganze  Zeitalter  maBgebend  war,  wie  einst  die  Lehrfiguren  des 
PolyUet  und  Lysipp.  Da  sah  man  die  fünf  guten  Positionen,  drei  ge- 
schlossene, zwei  offene  in  symmetrischer  Uberzeugtheit.  Man  sah  die 
drei  großen  Möglichkeiten  der  Beziehungen  bewegter  Beine:  die  geraden, 
die  bogenförmigen,  die  schlafenden  in  einfacher  und  in  gekreuzter 
Richtung.  Man  sah  die  Beugschritte  vom  ,,Dcmy  Coupe"  bis  zum 
feicrUchen  „Temps  de  Courante".  Hier  war  der  Hüpfschritt  als  Contre- 
temps»  dort  der  Wuriscfaritt  als  Jett£  im  Kontraste  der  Pendants  ge- 
bildet. Die  Chasft^»  die  Sissoones»  die  Kapriolen,  die  Entrechats  ttelltca 
das  Crescendo  der  Springreihe  dar.  Die  Ftrouetten  alle  Drdbnngen  und 
Wirbd*  Zwei  Coupes  vereinigten  sich  zum  0>up6  i  denx  mouvements» 
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ein  Coup6  mit  zwei  Schritten  zur  Bourr6e  und  ein  bis  drei  Coup^  mit 
ein  bis  drei  Schritten  zum  viersilbigen  Pas  des  Menuetts.  Schönes 
Beugen,  schönes  Gleiten,  schönes  Anschließen  ist  der  Grundrh^thmus 
dioer  Tafeln,  ist  d«r  fvcltminaiichie  und  formbewiiAte  Antdracfc  de» 
galanten  Zdtdten. 


n  dieier  Ldire  iMut«  das  i8.  Jahrlmndert  weiter,  nnd 
gerade  an  diesem  Weiterbau  übeixeqgte  man  sich 
von  der  UamSgJichkett,  eine  Grammatik  anfsustellcn,. 

die  allen  verfeinerten  Beobachtungen  entsprach.  Je 
langer  man  hinsah,  desto  mehr  überzeugte  man  sich, 
daß  zwischen  Schritt  und  Schritt  ein  statischer  Vorgang  sich  einran- 
gierte, der  graphisch  schwer  zu  lassen  war  und  dennioch  die  Seele 
der  Bewegung  bildete:  dai  Bntlatten  d«  einen  und  das  Bdaiten  de» 
andern  Beins.  Das  Ftobkm  der  ^uilibration,  des  Körpergleidi- 
gewidits,  seiner  Störungen,  seiner  Uberleitungen  tauchte  auf,  und  man 
erkannte,  daß  in  dem  feinfühligen  Degagement  der  wahre  Ausdruck 
jener  graziösen  Rhythmik  lag,  deren  äußerlich  merkbare  und  zeichen- 
bare Stufen  nur  in  den  Positionen  und  Bewegungsmotiven  ge- 
lihlt  wurden.  Durch  die  ganse  UMOiie  widüt  dls  Qelchgewichts- 
Idire.  Wo  frfiher  nackte  Schritte  und  Stellungen  genannt  wuiden,  gibt 
iman  jetzt  den  genauen  Prozefi  der  Lastübertragong  an,  der  eitt  die 
feinsten  körperlichen  Mechanismen,  die  leisen  Beugungen,  die  zarten 
Spitzenstellungen,  die  vorbereitenden  Absatzhebungen,  die  Opposi- 
tion der  Arme,  die  Schulter-  und  Kopfakzente  auslöst:  dieses  ganze  un- 
bestimmbare und  doch  bestimmende  wiegende  und  spannende  Spiel 
der  fluktuierenden  Kraft  nnd  Lbm;  das  die  hohe  Grazie  de»  Körpers, 
diebew^dxe  ArdiitdtturadnerC^ederaduifft.  Der  Franzose  Ramean 
untel^ucht  die  drei  Gelenke  des  Beinet  und  genauer  als  seine  Voiginger 
den  Port  de  Bras.  Der  EngjUnder  Wearer  wird  ab  Tanzmetiter  zum 
Anatom  der  Human  machine,  ein  genauester  Kenner  der  Innizion,  die 
er  bis  in  die  Reverenzen  durchführt,  in  alles  Stehn  und  Gehn  und 
Springen,  das  according  to  the  dicutes  of  the  nature,  agreabie  to  the 
law»  ai  mechantim  zu  hÜden  »eL  Der  Italiener  Dnfort,  ein  sanbeier 
Mediodiker,  paragraphiert  neben  den  Htnptitdiungen  und  den  Haupt- 
bewegungen (beugen,  strecken,  gdm,  didui)  audi  die  Hanpttjrpen  de» 
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Equilibrio,  je  nachdem  man  auf  einem  oder  beiden  Füßen  steht,  flach 
oder  auf  der  Spitze. 

So  wenig  man  auch  hier  zu  einem  abschließenden  Resultate  kam,  SdrüUtMiM 
so  sehr  verfeinerte  es  doch  das  Organ  für  den  körperlichen  Rhythmus 
nnd  bei  all  denjenigen  Theoretikeni,  £e  dai  D^gager  tn  ihr  Hera  ge- 
lehloMen  haben,  beobaditen  wir  audi  eine  diatingniertere  Anfbatung 
von  Bewegungen  und  Sehnt tnuancen,  gegen  die  Feuillets  einfache 
Pashnien  wie  Turnübungen  erscheinen.  Die  Unterschiede  des  Coup^ 
schritt«^,  der  erst  nach  dem  Vorsetzen  streckt,  und  des  Courantenschrittes, 
der  vorlivr  streckt,  um  das  Gleiten  elegant  anzuschließen,  ja  die  ver- 
schiedenen Nuancen  eines  bloßen  halben  und  eines  zum  ganzen  vcr- 
voUttindigten  Coap^  die  leidite  Jet^ahsentnation  anichließender 
Sduitte,  die  Variationen  der  Sprfinge  xwiidien  den  Typen  de*  Rigandon 
nnd  des  Sissonne,  die  Spreiz-  nnd  doppebdtigen  Gleiuchritte  als  SaiUiea 
und  Echappds,  die  viel  erörterten  Varianten  der  Bourr^e  und  Fleuret- 
gattung,  die  Verweisung  aller  Beugungen  in  den  Auftakt,  die  eine  Grund- 
regel dieser  fließenden  Architektur  wurde,  alles  das  wird  bis  zur  Pein- 
liciiiLcit  zisehert  und  detaiiUcrt  und  —  setzt  sich  sofort  in  Katalogi- 
ttemng  nm«  Je  mdir  man  beobadt^  desto  mdir  Abarten  und  Unter- 
arten adüicßen  tidi  an  die  Hanpttjrpen  an.  Tanberti , Jteditiduffher 
Tanzmciater^  wird  zn  einem  Lexikon  sämtlicher  nur  ansdenkbarer  Ver- 
knüpfungen von  Bewegungen,  die  in  praktischem  Interesse  gelehrt  werden, 
als  Figurationen  des  Menuetts.  Man  bringt  es  bis  zu  1 06  Veränderungen 
des  Coup^.  Die  Fleurets  und  die  Contretemps  werden  unübcrsehbiire 
Familien.  Zwischen  den  Pirouetten  auf  beiden  Fußen  und  den  Tournes 
anf  einem,  wnden  neue  Elanennntendiiede  geidiaffen.  Und  in  dieses 
Chaos  von  Figuren  imd  Figürchen,  den  drd&dien  C6ntretemp«^  neun- 
fachen Jet^  Contrebalancen  mit  Battementi  und  Banionden  spiden 
die  kleinen  zarten  Befehle,  leichte  Beugungen  vor  Wurfschritten,  ein 
sauter  sans  sauter,  die  man  in  dem  Lärm  des  Unterrichts  nicht  mehr 
zu  hören  meint,  obwohl  gerade  «ie  die  kultiviertesten  rhythmischen 
Gefühle  der  Zat  darstellen. 

hfit  der  Verfeinerung  des  Organs  versuchte  die  Sdirife  zunidist  jümmi 
Sducitt  an  halten.  Um  die  Dauer  der  Bewegungsabschnitte  klarer  zu 
überliefern,  gab  man  den  Feuilletschen  Pasköpfen  die  fiblichen  Zdchen 
der  Notcnlängcn;  man  verteilte  die  Skalen  des  Aufhebens,  Kniebeugens, 
Streckens  noch  genauer  auf  die  Linie;  man  schrieb  die  Jetis  und  Contre- 
temps, die  bei  Feuillet  noch  nicht  ganz  verständlich  in  Choreographie 
umgesetzt  waren,  lesbarer  aus;  man  bezeichnete  die  Tätigkeit  der  be- 
treffenden Standbeine  wihiend  der  Evdntionen  des  Spielbeint  deut- 
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lieber;  man  fügte  mehr  Richtungszeichen  in  die  Kurven  der  Tanzlinie 
und  zerteilte  sie  lieber  in  noch  mehr  Stüclce,  um  das  Auge  nicht  zu  ver- 
wirren. Rameau  in  seinem  Abr6g6  gibt  eine  überzeugte  Vergleichs- 
tafel  der  neoen  Schrdbtrt  und  der  alten.  Aber  wm  half  eif  Daa  Mothr 
war  in  Stenographie  zn  dbenetzen,  der  Tanz  Uieb  on  Rebttaraten.  Je 
detaillierte  sich  die  Kunst  entwidelte,  je  virtnoier  sie  im  Ballett  sich 
auswuchs,  desto  verzweifelter  wurde  das  choreographische  Verfahren. 
In  der  Neapler  Schule  achien  man  ihr  endgültig  den  Abschied  zu  geben. 


R»priclen 


ie  aoDten  sich  diese  Ballettkünste  aufschreiben  lassen, 
gegen  die  der  Salon  und  das  Theater  Ludwigs  XIV. 
ein  naives  Vergnügen  gewesen  war?  Es  war  die 
große  Ära  der  fünften  Positionen,  die  man  mit 
Spitzenschritten  zum  Pas  de  Marseille  verband,  die 
man  den  koloratorwutigen  Battementa,  aeien  de  baaso  piegato,  oder 
disteao^  oder  collo  di  piede,  oder  staccato  zagrunde  legten  die  zur  For» 
mierung  des  Glias^  und  dea  D^velopp^  (Kreisführung  dea  Bcina) 
und  aller  Pirouetten  benutzt  wurden.  Wie  viele  Bewegungen  ohne 
Platzwechsel,  wie  viele  Touren  sotto  il  corpo  kannte  diese  Schule. 
Und  mit  welcher  Virtuosenlust  pflegte  sie  die  alte  Liebhaberei  der  Ita- 
liener, die  Sprünge.  Die  Kapriolen  sind  das  üppigste  Kapitel  bd  Magri. 
£a  weht  Neaj^  Opemluft.  Er  zählt  die  Feate  auf,  in  dönen  er  über  die 
Köpfe  apraog.  Er  meint  es  ganz  ernst,  eine  Vl^ssenschaft  neapoUtaniacher 
Theatervirtuositit.  Jede  Kapriole  hat  ihre  Stelle  auf  dem  Theater, 
il  loro  punto  matematico,  e  il  suo  contralume  —  sonst  verpufft  sie.  Was 
gibt  es  da  für  Manieren  in  hohen  und  flachen  Sprüngen  und  Drehungen, 
Spazza,  Campagna,  Reale,  alla  Turca,  Galletto,  Salto  morto,  Salto  del 
Baaeo.  Sie  tragen  Erfindemamen.  Der  Gran  Gorgugli6  ist  Herrn 
Magris  Patent.  Man  dreht  dabd  springend  ein  Bein.  Die  Wiaaenaduft 
der  Capriole  battute  und  intrecdate  fOhrt  zu  hefrigen  Diskusaionen. 
Soll  man  den  Entrechat  italienisch  offen  aufhören?  Nein,  ndn,  lieber 
limal  Beine  kreuzen  und  französisch  schließen  als  ein  solches  Experiment 
zu  wagen.  Und  Magri  konnte  bis  i6mal  sotto  il  corpo  kapriolieren. 
Die  Meister  seien  hochgepriesen.  Cesarini  konnte  drei  Drehungen 
machen  in  der  Kapriole,  die  hieß  „salto  tondo  sotto  il  corpo".  Und 
Fitrot  konnte  nadi  der  FSnuette  von  zwei  Minuten  mit  aimtlichen 
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Schikanen,  als  Battements  und  Tordichamps,  plötzlich  unbeweglich  im 
Aplomb  stehen  bleiben.   Das  war  Kunst  1  Wer  konnte  sie  aufschreiben, 

wer  lesen?  Ma^ri  verzichtet  für  die  Pas  auf  die  Choreographie,  die 
nocJi  sein  Vorgänger  Duiort  hofinungsvoll  von  jbcuiiiet  übernommen 
hatte. 

El  kam  noch  etwas  hinxa,  etwas  der  Virtuosität  ganz  Entgegen-  jnwi 

gesetztes,  das  dennoch  mit  ihr  a  tempo  sich  ausgebildet  hatte:  die  ge- 
steigerte Mimik,  die  Ausdruckstypik.  Von  der  Fußschrift  war  man 
wohl  zur  Armschrift  ein  wenig  fortgeschritten,  aber  was  wollten  diese 
paar  Zeichen  helfen!  Man  unterschied  damals  allein  in  den  Bourree- 
füimen  sehr  pcinLidi  zwischen  einer  „trockenen"  Weise,  einer  zweiten 
heftigeren,  die  sich  f&r  Ciaconnen  empfahl,  einer  dritten  f&r  den  estremo 
dolore,  die  mit  ediobenera  Arm  und  ättemdem  Körper  schloß,  man 
schrieb  {Qr  die  Attitüden  leuchtende  Augen,  geöffnete  2^hne  vor  — 
alles  hatte  seinen  Platz  in  den  Grotesken  oder  den  balletti  serii  und  es 
war  unmöglich  d^ese  mimischen  Forderungen  auf  den  Linien  choreo- 
graphischer Tafeln  zn  ver7eirhnen.  Die  Ausdruckstypik  des  Balletts, 
je  gesteigerter  sie  wurde,  spottete  um  so  mehr  der  grammatischen  Ana- 
lyse. Noverre,  der  sich  immer  bemfihte,  ein  Glnck  des  Balletts  zu  werden, 
wußte  w<^  warum  er  sidi  mit  dem  Sjrstem  der  Tanzschrift  nie  be- 
frenndeti^  das  von  einem  starren  Theater  und  bescheidenen  Salon  auf 
•  die  große  Oper  zu  übertragen  nur  unfruchtbar  war. 

So  ist  die  Mimik  und  die  Virtuosität  der  großen  französischen  und 
italienischen  Ballette  nicht  aufgezeichnet  worden.  Sie  schwand  wie 
die  Schauspielkunst.  Die  Kupfer  geben  uns  Momente  der  Aultuhruag, 
die  Tanzbücfaer  die  h)rpergrammatisclie  Tedmik  der  ins  Unzählbare 
wuchernden  Formen  —  die  Bew^ung  selbst,  den  dgendichsten  Reiz 
der  Rhythmik  wiederherzustellen  bleibt  unserer  Phantasie  überlassen. 
Nur  die  Wege  des  Tanzes,  die  Figuren  der  wandelnden  Linien  konnte 
man  festhalten,  und  dies  hatte  die  Choreographie  wiederum  an  einem 
einfachen  ntnien  Tanze  pcobt.  am  Contre,  der  im  Gegensatz  zum  Einzel- 
paar tanz  der  Courante  und  des  Menuetts  eine  ganze  üeseüschaiL,  ein 
ZimmerbaUett  beschäftigte. 
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er  Contre  wird  von  Anfang  an  in  so  reduzierten 
Schritten  getanzt,  daß  es  sich  kaum  lohnte,  sie  za 
notieren.  lind  hier  alles.     Und  die 

konnte-  man  fOr  bdiebig  viel  Päare  lehr  idifin  aof 
^dai  Blatt  projizieren,  von  Tour  zu  Tour,  in  allen 
Fhaaeb  der  Verwandlung.  Sie  brauchten  nicht  mehr  mit  der  ver- 
wirrenden Fülle  von  Schritt-  und  Positionszeichen  belegt  zu  werden, 
wie  auf  den  Seiten,  die  uns  P^cours  Bourrec  d'Achille,  Bourgogne, 
Aimable  Vainqueur,  Menuet  d'Alcide  und  sonstige  Einzelpaartänze 
ilberliefert  haben,  sondern  es  genügte,  dlie  taiwenden  Fenonen  gut 
«1  nntendieiden  und  hin  und  ivieder  einen  Rigandonspning,  ein 
Chass^  einen  CoutreteApt  oder  Gavottepas,  aus  denen  sich  der  üblidie 
Sehn ttkonunent  zusammensetzte,  einzuzeichnen.  Die  Carr^s,  die  Chaines, 
die  Courses  und  Promenades,  Poussettes  und  Moulinets  der  verschiedenen 
Contres  laufen  von  den  Köpfen  kleiner  Dreiecke,  Vierecke,  Kreise, 
Kreuze  aus,  die  Männchen  schwarz,  die  Weibchen  weiß,  und  sie  finden 
«dk  wu  Oiientiening  bei  jeder  neuen  ider*  oder  adittaktigen  Tour  ein. 
Ihlan  war  witsig  genügt  tie  ab  Aileqnin  nnd  Atleqnin^  PolidiineU  nnd 
Gigogne,  Pierrot  und  Pierrette,  Paysan  und  Paysanne  voizattdlen  und 
Stecher,  wie  St.  Aubin,  benutzen  die  Gelegenheit,  unter  diesem  Bilde 
der  „Französischen  Komödie"  die  tanzenden  Gruppen  in  bestimmten 
Momenten  an  den  Rand  zu  malen.  Es  ist  eine  Stutcnfolge:  Caroso  und 
•Negri  hatten  einst  die  Anfangsstcllungen  der  Tänze  in  effigie  stechen 
iatten,^  Ramean  und  Ddacnisie  geben  diese  SdiluBbilder  hinzu,  Doboii 
.nnd  GniOanme  nnd  Wilson  zerlegen  die  Touren  der  Allemande  nnd 
des  Altwalzcrs  in  ein  Dntzend  folgender  Stellungen  und  Paarbilder,  der 
moderne  Kinematograph  anatomisiert  sie  in  Sekundenteile,  und  indem 
er  sie  auf  der  Leinwand  wieder  zusammenfaßt,  hat  er  ein  Problem  gelöst, 
.das  Jahrhundertc  vergeblich  bearbeiteten:  die  Uberlieferung  eines  Tanzes. 

Es  malten  sich  die  Contrewege  so  zahllos  wie  ihre  Muster  im  Salon 
eiol  <bt  Pkpier.  Fralctisdi  Torgewiesen,  thfeorettsdi  erdacht^  wie  in  der 
Grammatik  der  festen  und  der.  freien  Contrefignren,  die  Carl  Gfadstoph 
•Lange  1762'harattsgab,  ziehen  und  vinden  sie  sich  über  die  Seiten,  kaum 
gestört  von  einem  Balanc6zeichen  am  Ende  der  Linie,  einer  Richtungs^* 
roarkierung,  den  Signaturen  für  Handgeben,  Drohen,  Kopfberühren, 
Winken,  Fußschlagen,  Händeklatschen  und  was  sonst  für  volkstümliche 
Motive  in  diese  Reigenform  übergingen.  So  vereinfachte  sich  die  Schrift. 
Sie  -flberfi^  Wie  «Oe  Musik  jener  Zeit,  immer  mehr  die  Veizienings- 
kfimte  und-  Koloratwen  der  improvisierenden  Laime  des  Ausfibenden 
tt)i4  gab  ihm  das  iSerust  diies  Generalbasses  mit  wenigen  Andeutungen 
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der  Mdodiebdebung.  Lange  ng:te  60  Jalife  liadi  Fenfllet;  Bei  Auf- 
zeichnung cinn  Tanzes  hat  man  Atn  nicht  allezeit  nöthig,  die  starlcen 

Wendungen  zu  zwo,  drey  Touren,  nebst  den  vielen  frisircn,  battiren 
und  cabrioliren  zu  bemerken.  Es  ist  genug,  wann  nur  eine  Tour  sich  zu 
drehen,  an  statt  zwo,  drey  Touren,  ein  pas  assembl6  an  statt  einer  starken 
Cabriole  gezachnet  wird  u.i.w.  Denn  gleichwie  ein  guter  Musicus  die 
Manieren,  die  nicht  bemeriit  nnd,  zn  ipiden  weiß:  1^  renket  auch 
ein  geschickter  Tänzer  sone  starken  Wendungen,  Cabiiolen  und  Manieren 
to  gehöriger  Zeit  anzubringen. 

Es  lehrte  der  Contre  das  Wesentliche  choreographieren,  das  Indi- 
viduelle improvisieren.  Für  die  Ballettschule  stellte  sich  sofort  der 
Nutzen  ein.  Es  war  wenigstens  jetzt  möglich,  mit  zweifelloser  Klarheit 
die  Wege,  die  Armhaltungen,  auch  die  verschrSnktesten,  die  wichtigsten 
Drehungen,  ja  auch  £e  Pausen  dnzdner  Tinzer  zu  notieren.  Man 
konnte  immerhin  ein  äußeres  Schema  des  Contre  und  des  Balletts  fest- 
halten und  bildete  diese  Möglichkeit  aus»  je  mehr  man  einsah,  daß  das 
wirkliche  mimische  Gesamtbild  und  die  ganze  Virtuosität  des  Theaters 
die  Choreographie  zu  sprengen  drohte.  Magri  hat  eine  vollkommene 
Contreschrift.  Das  Personenzeichen  hat  seine  Weglinie  und  seine  Arm- 
linie. Die  Wege  laufen  ihre  Figur,  die  Arme  werden  in  allen  VerKhrin- 
kungen  projiziert.  Pausen  bezddbnet,  die  Touren  dendidi  abgetcflt. 
Was  ist  geschehen?  Man  hat  einfach  Feuillets  Fußchoreographie  auf- 
gegeben und  nur  die  Zeichnung  der  Arme  und  der  Figur  beibehalten. 
Die  Tanzschrift  hat  sich  verschoben.  Sie  verzichtet  darauf,  Bewegung 
zu  geben,  sie  gibt  Projektionen  statt  stenographischer  Sigel,  eine  Art 
Graphik  bildlicher  Stellungen.  Man  kann  auf  Magris  Tafeln  sehen,  mit 
tvdcher  XiCichtig^eit  nnd  Ubersichtlichkät  ^cse  geniale  Methode 
auf  drei,  vier  Paare,  auf  ganse  BaUetdorps  fibertragen  lißt.  Sie  ist  vom 
Auge  erfunden,  nicht  wie  Feuillets  Schrift  vom  Gehirn.  Ihr  Triumph 
war  größer,  ihr  Erfolg  dauerhafter»  Bis  heut  hat  sie  sich  zur  Uberlieferung 
von  Ballettfiguren  bewährt. 


as  neoncdmte  Jahrhundert  wollte  sidi  i^t  ohne  wd-  jMvM&iwat» 
teres  bei  den  Erfahrungen  und  Resuluten  des  acht- 
zehnten beruhigen.  Der  alte  Traum,  Libretto,  Musik 
und  Tanz  eines  Balletts  in  einem  Buche  vereinigen  zu 

können,  taucht  am  lebhaftesten  in  Arthur  Saint-L^ns 
Kopf  auf.  Seine  St^nochoregraphie  erschien  1852.  Sie  beruht  auf  einer 
Vereinigung  von  Grundriß-,  Aufriß-  und  Notenschrift,  die  sich  zu 
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Feuillet  verhält  wie  die  gelehrte  moderne  Stilwirtschaft  zum  naiven 
Gleichmaß  drr  Renaissance.  Er  zieht  fünf  Linien,  auf  der  Linie 
notiert  er  die  Bewegungen  a  terre,  über  ihx  die  m  der  Luit^  eine 
«edttte  obente  Unie  bt  ffir  die  Zdcheo  der  Anne  und  Körperhahnng 
leiemert.  PontiMuatfem  werden  genenlbafiardg  zugesetzt.  DieBdne 
und  im  AufriB  projiziert,  gerade,  gebeugt,  gdcnickt,  gestreckt  im  Kieb 
geführt,  an  den  Fußhals  gelegt,  wie  es  immer  nötig  ist;  Sundbeine 
stark,  Spielbeine  schwach.  Kreuze  und  Be's  erhöhen  und  vermindern 
die  Posiuonen.  Bruchziffern  geben  die  Höhe  von  Hebungen  an.  Gleit-, 
Dreh-,  Bindungs-,  Wiederhoiungs-,  Sciüagzciciicn  weiden  sigclartig 
zugesetzt.  Der  Zdientanz,  ia  dieser  Zeit  seiner  eisten  Biüt^  b^nunt 
s«n  besonderes  Signum.  ScUieBlich  werden  auch  AbkUrzungcn  znge- 
iassen:  pbt  petit  battement  doubl6  als  Chiffre  unter  die  Anfangsstdlnng 
gesetzt.  Die  Grundposition  als  „Schlüssel"  eröffnet  das  System.  Es 
war  also  alles  zusammengepackt,  was  an  Schriftmethoden  für  bewegliche 
Dinge  jemals  erfunden  worden  war.  Und  so  blieb  es  im  Koffer  der 
Sami-Leonsciien  Buciics.  Pur  einen  einzelneu  allenfalls  verwendbar,  lur 
die  gebrättcUtchsten  Schritte  schon  viel  zu  zeichenselig,  ging  diese 
KurioritSt  eines  großen  Tlnzen  und  sdilechten  Fsjrchologen  den  Wi^ 
alles  Papien.  Zom  in  seiner  Tanzgrammatik  Tersuchte  ihre  neue  An- 
regung fortzubilden:  die  Aufrißzeichnung.  Er  setzt  zeitgemäß  noch  die 
Zehen  an  die  Körperzeichen,  unterscheidet  die  Kopfhaltungen  genauer, 
bis  er  zu  richtigen  kleinen  Skeletten  und  schließHch  realistischen  Tableaux 
kommt.  Die  Skelett-Idee  war  schon  Blasis  im  Kopf  herumgegangen,, 
Klemm»  der  den  oft  aufgelegten  „Katechismus  des  Tanzes*'  a^rieb^  hat 
«e  jetzt  wieder  aufgenommen.  Fretstng  dagegen  in  seiner  Kuxzsdirift^ 
die  im  übrigen  wie  alle  neueren  Systeme  in  der  Versuchslinie  Saint-L6on& 
liegt,  stellte  mit  mehr  Glück  eine  alte,  zwar  ungenügende,  aber  nicht 
unpraktische  Methode  auf:  für  gebrauchliche  Pas,  für  Tempo-  und 
Haltungsbezeichnungen  Chiffern  zu  verwenden.  Schon  Thileur  in 
seinen  lettres  von  1831  hatte  dafür  ganz  brauchbare  Vonchläge  gemacht: 
ein  Bogenzeichen  für  pas  de  basque,  ein  Feitichenzeichen  für  pas  fouett^ 
eine  enge  trillernde  linic  ffir  Boarr^  Indon  man  jetzt  für  diese  Sduifl- 
zeichen  am  liebsten  Buchstaben  einsetzt^  die  vom  Terminus  abgdkQlzt 
und  leicht  memorierbar  waren,  kehrte  man  zu  einer  Tanzschnft  zurück,, 
die  einst  in  der  Renaissance,  bei  Ncgn,  bei  Arrna,  bei  Arbeau  sich  voll- 
kommen bewahrt  hatte.  Daraals  setzte  man  Letterchiffcm  für  die  Pas, 
weil  man  sie  noch  nicht  grammatisch  zu  analysieren  verstand  —  heut 
tut  man  es,  weil  man  unterdessen  lernte,  daß  alle  analytische  Aufzeidmung 
der  körperlich  ausdru^vollen  Bew^ng  an  ihrer  Inarionalitit  scheitiaii 
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nmß.  So  Khließt  tich  der  Krdf  dieser  Wineatduf^  die  lo  reidi  ea 

£tfer,  wie  arm  an  Erfolj^cn  gew«en  ist. 

Der  lebendige  Tanz,  der  ungeschriebene,  der  sich  sinnlich  augen- 
fällig in  allen  süßen  Reizen  körperlicher  Statik  und  Mechamk  auslebt, 
der  von  Erfahrung  zu  Erfahrung,  von  Mode  zu  Mode  nch  wandelt, 
verfeinert,  atniniliert,  tanzt  öber  alle  StenographenkAnite  hiAw^  nnd 
Ist  den  Schreibern  schon  au$  dem  Blick»  wenn  ne  ihn  registrieren  wollen. 
Der  Walzer  würde  lächerlidi  werden,  wenn  man  ihn  nach  Feuillets  oder 
Saint-L^ns  Normahrhema  aufzeichnete.  Seine  natürlichen  und  per- 
sönlich nuancierten  Bewegungen  würden  in  der  Schrift  zu  einem  Mon- 
strum erstarren.  Mit  dem  Rundtanz  hört  die  Grammatik  und  die 
Choreographie  dd  Gesellschaftitanzce  aul  Da«  rhTthmische  Gefühl 
wiegender  Paare  Üfit  tich  nidit  notieren,  wie  der  gemenene  statuarische 
Schritt  des  Menuett-Tänzers.  Es  ist  eine  vollendete  Kapitulation  vor 
der  Unberechenbarkeit  des  sinnlichen  Lebens. 

Und  das  Theater?  E?  hat  seit  den  Zeiten  der  proßen  fran7Ö5i<;rhen 
Schule  zu  wenig  Gelegenheit,  zu  wenig  Bedürfnis  technischer  N(.-u(  ruugen 
gehabt,  um  in  der  Theorie  wichtige  Entdeckungen,  neue  Bcwegunga- 
systeme  zu  erleben.  Der  virtuose,  barocke  Standpoiütt  des  fortgeschritte* 
nen  aditzehnten  Jahrhunderts,  der  in  Magris  Tratuto  ddlumentarisdi 
uns  fiberliefert  ist,  gilt  noch.  Selbst  der  Einschnitt  der  nranziger  und 
dreißiger  Jahre  brachte  nur  ein  Aufleben,  keine  Veränderung.  Für  die 
Ferse  tritt  die  Zehe  ein,  das  Beugen  läßt  an  typischem  Werte  nach,  die 
Masse  arbeitet  in  einem  Freskostil  von  Turnübungen.  Aber  die  Üppig- 
keit der  Spatrenaissance  bleibt  über  allen  Virtuosenkünsten  und  läßt  sich 
sdbst  in  den  Jahren  historischer  Stilmeierd  nidit  aus  der  Tnditioii 
bringen.  So  lebt  die  Lehre  von  Schule  zu  Schule  weiter,  wenig  gestdrt 
durch  die  grammatischen  Übungen  einiger  eifriger  Tanzmethodiker,  die 
Schulen  lokalisieren  sich,  sie  bilden  ihren  eigenen  Jargon  aus  und  ein 
praktischer  Beobachter  würde  den  Zusammenhang,  der  sich  in  die 
Fäden  mündlicher  Ubcrlicferimg  aufzulösen  begann,  kaum  noch  wieder- 
herstellen. Einige  Schritte  kommen  und  gehen  mit  Moden  und  Schulen, 
Aer  temps  de  cuisse  mit  dem  üppigen  Schenkel,  der  hnpCende  und  kreS- 
•ende  pas  de  basque,  der  schaukeinde  bollott^  d«r  wogende  pas  de  Z^hiro 
und  der  fouett£,  dessen  Peitschenform  sclion  bei  Magri  vorgebildet  liegt 
—  aber  eine  europäische  Ventändigung  ist  über  sie  selten  erzielt  worden. 
Von  1820  ab  etwa  wird  die  Hauptübung  des  18.  Jahrhunderts,  da?  Coup6, 
verschwommen  und  ver%-. echselt,  und  während  er  sich  als  älter  ßcug- 
ichritt  auf  den  Spitzen  nur  in  einer  Konservatoriumsübuug  hält,  nchmca 
ihn  die  dnen  als  geteilten,  die  anderen  alt  geschnittenen  Schritt.  Genao 
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lo  wie  Fcttülct,  Runean  und  Dufort  unter  dem  Pas  de  GailUrde  etwai 

ganz  anderes  verstanden,  diese"?  T,iVbHng<motiv  der  Renaissance  einst 
gewesen  war.  Die  Contrctcmps  und  die  großen  Wurfschritt-ßrisds  und 
ihre  Kette  als  Fistolets  oder  Ades  de  pigeon  sind  eine  historische  Folge  von 
Mißventändniiiea.  Was  widerfultf  ucht  aUeiii  dem  guten  Conuetemps. 
Alt  alter  italieatsdierCoBtniteinpo,  dne  Rubatobewegung  gegen  den  Takt^ 
rntidit  ea  alt  HfipfKJiritt  in  Frankradi  in  den  Takt  hinein  und  vrird 
später  als  ein  Gegenschlagen  im  kleinen  Entrechat  kommentiert.  Vom 
alten  B allen n^  de^  Meister  Ballon,  dessen  Spezi nütnt  eine  rr^pjde  Verbindung 
von  Wurf-  und  Hüptschritien  war,  bleibt  die  Kugelbcwcgung  eines  Fußes, 
bei  der  man  nun  natürlich  an  einen  Ballon  denkt.  Sind  es  bloß  Sprach- 
schiebungen, die  aus  der  Intrecdata  den  Entrechat,  aus  tour  de  jambe 
den  Tor^diamp,  aus  Sittonne  den  Citcamtchritt,  und  ant  dem  Jet^  den 
„grofien  Stdi"  einer  modernen  BaUettsdiule  enotdien  lieBen?  Immer 
liat  in  der  Ballettltunde  die  schnelle  Praxis  des  Augenblicks,  die  münd- 
liche Fortpflanzung  der  Lehre,  ein  mythologischer  Ausbau  der  Über- 
lieferung sich  über  die  theoretischen  Anwandlungen  hinweggesetzt. 
Die  Tanzkunst  verschlang  ihr  eignes  System.  In  den  Exerzitien  der 
Fli68,  D6gagements,  Battements,  Ronds  de  jambe,  die  den  Unterricht 
aittfttllen,  entdedK  man  bitwetlen  noch  kunstgeschichtUdie  Reste.  Sie 
haben  rieh  in  diesem  Museum  erhalten,  wie  die  dnttige  rhythmische 
Kunst  des  Militärs  auf  den  Exerzierplätzen.  Sie  werden  dort  als  bewihrte 
Mittel  der  Muskelstählung  und  Körperbiegting  bleiben,  auch  wenn  die 
sehnsüchtig  erwartete  hohe  Kunst  der  natürlichen  und  ausdrucksreinen 
Bewegung  im  Ballett,  wie  in  der  GeseDschaft,  wie  im  Schauspiel,  die 
versteinerte  Tradition  der  stilisierten  Romanen  überwunden  haben  wird. 

Apropos.  Auch  in  den  Organen  des  Verfassen  widerstrebt  etwas 
der  alten  Choreographk^  Sein  Bnch  ist  vietldcht  das  «nzige  Werk  über 
Tanz,  das  enf  den  Spaß  vendditet,  ein  paar  jener  krausen  und  bizarren 
graphischen  Darstellungen  der  alten  Courante  und  des  Menuetts  zu 
geben,  die  mit  dem  Schein  einer  seltsamen  Gelehrsamkeit  merkwürdige 
oni  i mentale  Reize  verbinden.  Er  ist  seelenfroh,  sie  nicht  wiedersehen 
zu  brauchen,  nachdem  er  in  den  Jahren  des  Studiums  sich  mörderisch 
mit  ihnen  geplagt  und  rieh  gar  wohl  eingebildet  hat,  sie  fließend  lesen 
m  kAnnen.  Für  eine  richtige  lUuttration  haA  er  rie  sä  ttdieriich  nnd 
für  eine  \ngnette  zu  beleidigend»  um  die  tänzerisdie  Linie  Walten  durch 
ihre  Grimasse  unterbrechen  zu  wollen.  Man  muß  diese  alten  philo- 
lo^schen  Künste  verachten  lernen,  um  die  Knnst  zu  lieben,  die  uns 
selbst  wieder  lehren  wird,  aus  der  ttofilichen  Bedrückung  in  die  per- 
sönliche Jc'reihut  aufzusteigen. 
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in  bleibendes  Dokument  des  Tanzes  als  Bewegungsan«  Di»  Kmä 
schauung  ging  allein  in  die  bildende  Kunst  über.  Die 
wirklich  großen  Tanzlehrer  und  Ballettmeister,  die 
Meitter  der  Pantomime  waren,  Kebiugelten  andi  xa 
mediodiidMa  Zwecken  erasdidi  nit  ihr.  Norene 
und  Viguno  wandten  sich  der  Choreographie  ab,  um  dae  Art  mimischer 
Alphabete,  Zeichen  für  Stellungen,  zu  erdenken  oder  gar  Friese  mit 
Ballettbildern  sich  zu  wünschen,  die  die  laufenden  Teile  einer  mimi- 
schen Darstellung  aufrollten.  Eine  natürliche  Sehnsucht  lag  darin,  aber 
auch  ein  verzeihlicher  Irrtum.  Wesen  des  Tanzes  ist  Bewegung  und 
Wandlung  und  Üfaerfflhmng  der  Motive^  die  Malerei  aber  iit  Rohe 
euch  in  der  bew^chsten  Bewcgong. 

Et  mußte  die  Bewegung  aus  dem  Tanze  ausgeschaltet  werden, 
wenn  man  ihn  malerisch  und  plastisch  überliefern  wollte;  es  mußte  seine 
Malerei  und  Plastik  ausgeschaltet  werden,  wenn  man  ihn  graphisch 
festzulegen  versuchte;  es  mußte  das  Bild  fortbleiben,  wenn  man  seinen 
Rhythmus  musikalisch  rettete.  Der  iCinematograph  gibt  die  mechanische 
Reprodoktion  der^ll^fUidikcit^  die  Kunst  gab  die  penSnficfae  AafEHtung 
der  adifipferitchen  Phantasie. 

So  wurde  die  Kunstgeschichte  des  Tanici  die  Eigininng  seiner 
Choreographie,  indem  sie  durch  Anschauung  das  ersetzte,  was  de  an 
Bewegung  verlor.  Man  findet  früh  schon  allerlei  selbständige  Tanz- 
bilder, so  allgemein,  daß  man  auf  die  Form  der  Schrittfolgen  oder  der 
Figuren  aus  ihnen  selten  schließen  kann.  Doch  sie  geben  die  Anschau- 
ung der  Zeit,  das  Wesentfiche  des  GefQhls,  das  Charakteristische  des 
allgemeinen  Interesses.  Reigen  und  Promenaden  efOKnen  die  Folgen 
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di?  Runkeisteiner  Fresken,  altfranzösische  Miniaturen  zeigen  diesen 
Typui,  nicht  anders  zeichnet  Meckcnem  die  tanzenden  Paare  vor  der 
Herudias,  Promenaden  und  Reigen  werden  zum  Boccaccio  gemalt  und 
jnarldereii  den  Ttaz  in  alten  Fcttbüchern,  am  leicfasten  in  Kiuaer  Maxi- 
milians  FreidaL  Ein  neuer  TTpus  endieint  wom  liebzehnten  Jahriinndert 
ab.  Das  einzelne  Paar,  besonders  feieflidi  hervorgehoben,  tanxt  im 
Zirkel  der  großen  Gespüschaft,  so  malt  Clouet  den  Ball  drs  Duc  Joyeuse, 
so  geben  die  Kalender  unter  Louis  XIV.  das  Menuett,  so  tixierLii  zahl- 
reich? Festgravüren  den  wichtigsten  Moment  des  Balles.  Die  Bewegung 
ab  suldie  wird  kultiviert.  Die  Watteauschule  tritt  mit  einer  üppigen 
Zahl  von  Tantbildern  hervor,  die  aui  dem  Menuett  die  einzelne  sdiöne 
StcUnng  henuinehmen  und  in  eine  Iom  Geiellsdiaft  al»  Mittelpunkt 
einietzen.  Die  AUemandenstdlungen  mit  verschränkten  Armen  geben 
neue  Anregungen.  Sie  werden  von  St.  Aubin  in  seinen  berühmten 
Bals  in  mrhrcrrn  Touren  vereinigt.  Zahllose  Tanzstundenbilder  zeigen 
das  lüieres^e  iür  die  Stimmung  im  Unterricht,  für  drn  Maitrr  und  den 
Eleven,  den  Spieler,  die  begleitende  Mutter.  Der  Contrc  ruft  zuerst 
die  Karikaturen  wach.  Ivbn  beginnt  bequem  und  ungenau  zu  tanzen, 
man  Tcrbörgerlieht  und  ▼enpiefiert  in  der  Bewi^i^,  und  die  Stifte 
des  Gillray,  Cruikshank,  Debucourt,  Newton,  Kingsbuzy  beeilen  sich, 
diese  Grotesken  festzuhalten.  Der  alte  deutsche  Tanz,  teilweise  ein 
Rundtanz  hatte  ein<?t  Aldegrever  und  Scheufeün  begeistert,  einzelne 
drehende  oder  schreitende  Paare  zu  zeichnen,  jetzt  bringt  die  Polka 
und  der  Walzer  eine  kleine  Literatur  von  tanzenden  Kinzelpaaren,  ohne 
GeseUfdiaft.  Gavand  interewiert  ddi  fOr  die  Bewegung  jedes  modernen 
Knzelpaarea.  Seibat  die  Mazuikatouien  finden  ihre  Uthographen.  Das 
Auge  ist  zugleich  feinfühliger  geworden  für  die  Impression  bewegter 
Körper,  für  die  Kultur  der  verschwimmenden  Linien  des  Balles.  In 
der  Plastik  der  Claudel  wrA  des  Vit^eland  wird  das  tanzende  Paar  eine 
eilende  Woge,  ein  Augenblick  hrwiiiur  Sinnlichkeit.  Und  das  im- 
pressionistische Bild  des  Balles  gibt  das  glitzernde  Meer  dieser  Wogen, 
Einzelpaare,  die  sich  im  Duft  und  Sdiram  der  Farben  und  Reflexe 
auflösrä. 

Wer  nennt  sie  alle,  die  uusendfältigen  Strahlungen,  die  das  sonnige 

Motiv  des  Tanzes  in  den  Seelen  der  Künstler  fandl  Zwei  Reihen 
stnch  de  Brv  von  Bsuerntänzen  und  Kavalicrtänzen,  und  die  beiden 
Reihen  setzten  sich  in  unendliche  Variationen  fort,  und  jeder  Tag 
bringt  uns  ein  neues  VolksUed  und  einen  neuen  Hymnus.  Wir  blättern 
in  dieser  Mappe  von  Tanzkunst  und  wählen  hundert  Proben  offnen 
nnd  hetmlidien  Tanzes,  alter  und  neuer  Zeit  aus,  deren  schwadie 
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Reproduktion  unsere  Freunde  an  den  Reichtum  erinnern  mag,  der  sie 
umgibt.  Sie  erlassen  uns  das  Lexikon  der  Tanzkunst  werke,  denn  mit 
OOS  haben  sie  nun  genug  des  Lexikalischen  und  lehnen  sich,  wieder 
mit  den  Flügeln  zn  schlagen.  Nehmt  lie  alt  eine  letdite  Ddcoiation 
einer  idiweien  Ldrtüre. 

Der  Tanz  wird  in  der  Kunst  zur  Dekoration,  ein  Moment  bevr^ 
testen  Stillstands.  Aus  Menzelschen  Ballbildem  steigt  er  heraus,  als 
Farbenwoge,  als  Bewegungsschnitt.  Er  wird  zur  japanischen  kapriziösen 
Linie  auf  buntem  Holzdruck,  zum  Kostümstück  auf  den  Blättern  aller 
Stilisten,  zum  Farbenrausch  auf  Angladas  spanischen  Visionen,  zum 
orgiMtiichen  Flaket  der  Cheret-  und  WiUetteichule,  zum  C6up  dei 
Aagenfalicb  bei  Degas,  mm  ideilidien  Ornament  bei  Stad  und  txu 
anmutigen  Statuette  in  Kiemlens,  Klinuch',  Leonarda  Bronze-  ond 
Porzellanfiguren.  Wir  fangen  ihn  mit  dem  Schmetterlingsnetz  auf, 
heften  ihn  an  die  Wand,  stellen  ihn  auf  den  Sockel,  und  bewahren  uns 
das  Bild  seiner  Vergänglichkeit  in  der  schönen  Begrenzung  der  Kunst. 
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Dtnn  M  hat  i&ar  tUrm  und  Kneeki 
DU  T»k&U  immer  ein  ghnckes  Seekt, 
DoOt  tkdU  kinter  diesem  SeMtOmrt 
Sin  Gesiekt  von  gmu  mndrmr  Art, 
i>Mt  teMei  ihr  m  reeki  «tAmmmii» 
/Ar  woht  dürftet  die  Liebe  nennem 
Demi  die  Liebe  mnd  die  Torheit 
Sind  ZwUHngsgesehwitter  von  alter  Zeit. 
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Mta,  /rrwt  LEIDER  MACHEN  CHARAKTERE.  DER 

dne  gibt  seiner  unruhigen  Seele  durch  die  ge- 
wihlte  und  gepflegte  Tracht,  die  seinen  Körper 
gleiduun  bettitigt,  den  tduu^dendea  Sdieiii 
Toa  Rühe.  Der  andere  entfUmmt  seine  Alltig- 
lidikctt  dnrch  eine  Maskerade  zur  Leidenschaft, 
zur  ddtatischen  Unruhe,  zur  hinreißenden  Philo- 
sophie des  bewußten  Augenblicks.   Beide  wissen, 
daß  sie  gpici^-n,  aber  sie  wissen  auch,  daß  die  Illusion  in  guten  Stunden 
stärkere  Kräfte  besitzt  als  die  Wahrheit,  und  daß  der  Genuß  des 
Scheins  weitläufiger  ist  als  der  der  Wirklichkeit.    Wir  können  den 
Sdiein  trhafim,  die  Wahiheit  nicht.   Wir  können  immer  tdiauipie- 
lern,  nicht  immer  dirlidi  sein.  Immer)  Es  ist  eine  Gabe,  wie  jede 
andere  Kunst.  Die  Romanen  besitzen  sie  ausnahmslos,  die  Nordländer 
nur  strichweise.   Nur  wer  die  karncvalistische  Ader  hat,  kann  die  Wirk- 
lichkeit dieser  schönen  Lüge  ungestraft  genießen,  gestalten,  wieder- 
holen.  Er  besitzt  eine  Feder  in  sich,  die  er  nur  aufzuschnellen  braucht^ 
um  die  Künste  der  Maske  zu  wünschen  und  zu  vertragen.  Der  unmas- 
kierte  Tlnxer  fühlt  dordi  das  gute  Kleid  sich  sdbst  stiUker  —  vidlöcht 
die  tdiöntte  Löge  gegen  das  Ld>en.  Der  maskierte  ffihlt  dnrdi  daa 
fremde  KIdd  ndk  ab  einen  anderen  —  sicherlidk  von  den  schönen  Lügen 
die  bunteste.  Aber  es  bleibt  eine  Fratze  zurück,  wenn  die  Maske  über 
den  maskenunfähigen  Menschen  geworfen  wird:  eine  Lüge  gegen  die 
Lüge,  die  der  Sünden  größte  ist.    In  einem  nordischen  Zimmer,  ein 
Nachdenker,  ein  armer  Historiker  und  Ästhetiker  schreibe  ich  diese  Apo- 
logie der  Maske,  die  mönem  Körper  fem  geblieben  ia^  nnd  hemnsche 
mich  an  den  FlügdschlSgen  kamevalistisdier  Lust  nnd  Lfige^  die  ana 
weiten  Zelten  und  Ländern  heianiUingen,  ein  starker  sinnlicher  Ton, 
ein  heißer  Schrei  des  SelbstTOgessenSi  das  in  Schmerz  nnd  Freude  dea 
Menschen  letzte  Gnade  ist. 

Wir  spielen  in  der  Maske  Theater  und  erlösen  uns  von  dem  heim- 
lichen Theater  des  Lebens.  Das  Eingestandene  befreit  uns  von  dem 
Uneii^tandenen.  Wenn  ona  am  Tage  dn  nirrischta  Rittertum  in  den 
Gliedern  steckt  und  licheriidier  Ehrgdz,  am  Abend  dfirfen  wir  Narren 
der  Ehre  und  der  Ritteriichkcit  sein.  Wenn  wir  uns  am  Tage  des  wahn- 
sinnigen Königs  in  uns  scfaimen»  am  Abend  darf  uns  niemand  den  Lear 
verargen.  Am  Tage  schweigen  sie,  am  Abend  saften  sich  König  Marke 
und  Tristan  die  Wahrheit  in  der  Lüge.  Don  Juan  und  der  Komtur, 
Figaro  und  der  Page,  die  Kameliendame  und  die  Carmen  steigen  aus  uns 
hetam^  um  hintur  der  Maske  auf  wen^  Stunden  ihrer  Vensauberung 
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zn  entgegen.   Schwarze  genuBfrohe»  hcsnüich  ▼«ntcbende  Augen»  der 

Mund,  der  im  Lächeln  die  Zähne  zeigt,  das  Hmt,  das  dem  Knoten  ent> 
fließen  will,  der  biegsame,  hüften'.veiche  Körper,  endlich  darf  er  d'c  ent- 
stellende Tracht  des  Alltages  von  sich  werfen  und  hineingleiten,  sich 
strecken  in  den  fließenden,  den  tiefgegürteten  Gewändern  des  Orients, 
die  sein  Wesen  enthüllen,  indem  sie  es  verkleiden.  Was  von  japanischer 
Zi^chkdt  in  dem  FiAulem  yenntukt  war,  da*  wie  eine  fremde  Pxin- 
zcaain  in  dat  Kleid  der  zivilen  Tochter  ▼orurteilt  wurde,  das  wird  am 
Abend  frei  und  wahr,  und  der  Bann  iit  gebrodun.  Und  was  an  Galan- 
terie und  Gefälligkeit  verborgen  war  in  unseren  arbeitenden  Gedanken, 
in  unserem  Kampfe  um  die  Ruhe,  in  unserem  ernsten  Handeln  und 
Sapen  und  Schreiben,  das  löst  nun  ohne  Scham  und  Schande  das  Kostüm 
des  Casanova  aus,  und  Seidenstrümpfe,  Escarpins,  Ärmebpitzen  uad 
Paderperficie  machen  uns  abenteaerÜdi,  gdenkig,  frivol,  oosere  Sinne 
idiweben,  untere  Finger  jonglieren,  unsere  GefüUe  musizieren,  —  was 
ist  Welt  und  Weltenglück?   Der  Narrheit  süßer  Augenblick. 

Die  festlichen  7  richr  der  Maskerade  sind  eine  uralte  Selbstver- 
ständlichkcir.  Da?  Zi\  il  :eid  genießt  sich  auch  für  ?ich  allrin,  die  Ma^ke 
—  wenn  ihre  Narrheit  nicht  Wahnsinn  wird  —  besteht  nur  in  der  GescU- 
schaft  und  ruft  nach  Vervielfikigung.  Sich  gegenseitig  ausspielen  oder 
nch  zeigen  —  aber  jedenfalls  gesehm  werden,  das  ist  ihr  Wesen.  &tt 
dann  zündet  der  tchauspieleritche  Funke,  setzt  sidi  das  selbstgewoUto 
Drama  der  maskierten  Wahrheit  und  wahrhaften  Narrheit  in  Bewegung. 
Solange  es  den  Spieltrieb  gibt,  gibt  es  die  Maske,  und  solange  die  Maske 
herrscht,  gibt  es  das  Fest  der  Verl:leidung  in  allen  rhythmischen  Formen. 
Das  Gesellige  reizt  zum  Riiythmus,  weil  es  selbst  in  rhythmischer  Bedeu- 
tung mitten  im  Leben  steht,  und  die  Maske  ist  das  Wahrzeichen  un- 
bedingter Geselligkeit.  Von  der  Maske  her  kommt  in  das  GeseUschafts« 
leben  ein  neuer  Antrid»  rhjrdunischer  Künste,  der  ficUöcht  nicht  die 
Distinktion  des  Salontanzes  an  seinem  Zidit  findet,  dafür  aber  weitere 
und  farbigere  Felder  bestreicht,  von  dieser  Gesellschaft  selbst  über  alles 
öffentliche  in  den  Festen,  alles  Feierliche  der  roten  Tage  in  Stadt, 
in  Kirche,  in  Theater  —  vpm  Vergnügen  bis  in  d<-n  Beruf  hinein. 

Es  gibt  eine  Skala  von  Phantasiereizen  der  Maske.  Am  tiefsten 
stehen  die  Attrappenallegorien,  die  nicht  die  Mode  der  letzten  Jahr- 
zehnte erfunden,  dier  abgedämmt  bat:  Anfiitze,  die  auf  affentliche 
DenkmSler  oder  neue  technische  Erfindungen  anspielen  und  den  Träger 
Buht  belasten  als  befreien.  Köpfe  stecken  in  etsemen  Ofen,  auf  der 
Fri<:ur  türmt  sich  ein  betreffendes  Rolandmonument,  der  Körper  wackelt 
in  der  Litfaßsäule  oder  man  läuft  vierfüßig  als  Klavier,  das  am  £nde  des 
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Rucken»  aatomatisch  spielt.  Ein  anderes  Extrem:  statt  der  Verpackong 
die  Entkleidung.  Nackthejt  ist  die  unzivüste  der  Marken,  e'mr  Neben- 
wirkung der  erregten  Tanzsinnlichkeit,  die  die  Renaissance  auf  mehr  als 
einem  Adamsfest  und  nicht  bloß  am  Hofe  der  Regence  pflegte.  Wir 
itaunen  nicht,  auf  den  Festen  der  Katharina  von  Media  Edelmädchen, 
fast  oadct,  mit  «ifgel6«tea  Haaren,  bei  Tuch  bedienen  zn  schien.  Sie 
sin^n  frivole  Lieder,  die  gesammdt,  gedrudtt,  bibliophil  gebunden  er* 
•dietnen,  in  vier  Goldschnittbänden  mit  Vermeilecken  und  -Agraffen. 
Die  tolle  Laune  treibt  Weiber  in  Männcrkleider,  nnd  Männer  in  Weiber- 
röckc,  ein  Maskenmotiv,  das  sich  länger  bewährt  hat  als  das  adamitischs, 
dessen  letzte  öffentliche  Reste  auf  den  Ballen  der  Quatre*  'z  arts  verboten 
werden.  Heinrichs  III.  Ära  ist  die  der  Geschlechtsverkleidungen:  er 
geht  ab  Weib  auf  den  Ball»  er  laßt  bei  Faten  Weiber  ab  Männer  —  be< 
dienen.  Die  feine  Nfianderung  der  Maske,  ibre  Emanzipation  von 
Tlieatertypen  bringt  das  maskierteste  aller  Jahrhunderte,  das  achtzehnte. 
Der  Chevalier  d'Eon  zieht  durch  die  Welt  von  Opernpagen  begleitet. 
Die  Gesellschaftsmaske  wird  kultiviert.  Es  genügt  ein  ganz  kleiner  Phan- 
tasiereiz, um  Stimmunt»  tu  schaffen.  Eine  Cyranonase,  ein  Redoutenhut, 
ein  grüner  öciiai,  cm  Haremssdxicier,  ein  ächwarxes  Lärvchen.  Die  Larve 
madit  die  Frau  frä.  Sie  tritt  aus  der  Gebundenhdt  der  Konvention 
und  lebt  dnige  unlde  Stunden.  Indem  ne  ihr  Gesicht  vente^  ent- 
hüllt sie  ihre  Hdmlichkeiten.  Sie  duzt.  Sie  betrugt.  Sie  verführt.  Sie 
verrSt.  Sie  träumt.  Sie  lacht.  Alles  schadlos»  bis  das  Kamevalskerzchen 
ausgelöscht  ist.  Es  tut  sich  ein  Paradies  augenblicklicher  Gefühle  ao^ 
in  dem  die  Gedanken,  die  Wünsche,  schließlich  die  Füße  tanzen. 

£s  ist  nach  dem  Dreikönigstag  in  Venedig  vor  der  Pariser  Revolution. 
Die  masehen  bnfb  ivird  jettt  6m  ganzen  Tag  getragen.  In  der  sah  di 
ridotto  strömt  die  Menge  znsammen,  man  spielt.  Die  Fiazetta  ist  um- 
geräumt für  die  Seiltänzer,  Tasdxenspieler,  Marionetten.  Tausende  von 
Madcen  wimmeln  auf  dem  schöngepflasterten  Tanzboden  des  Markus- 
platzes. Stumme  Masken,  die  nur  flanieren,  und  redende,  die  das  Volk 
um  sich  sammeln:  Advokaten  mit  Akten,  Perücken,  langen  schwarzen 
Kurialwesten,  Karikaturfranzosen  mit  ihren  Weibern,  Gondolieri,  die 
sich  Straten  und  in  den  Pausen  das  Tassolied  singen,  quäkende  Puldnelli, 
die  bewe^che  Hömer  tragen  und  sie  je  nadh  der  B^egnung  symbolisch 
anfriditen,  der  Sior  Todero  Biondolon,  die  quattro  rustid,  der  Stor  2Sa- 
netto  della  buona  grazia,  der  stammdnde  Fisdier  Tita  und  was  sich  sonst 
noch  goldonisch  m2<;kicrcn  läßt.  Contrabandieri  dazwischen  mit  Eseln 
und  Hunden,  Kalabreser  Musikanten,  em  Improvisatore.  Wenn  ein 
Mönch  entdeckt  wird,  tiicgt  ihm  das  Wort  an  den  Kopf:  heut  ein  Schwein, 
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morgen  ein  Heiliger.  Stierhetzen  regen  die  Geister  auf.  Ochsen  werden 
feierlichst  geköpft,  Schweine  yom  Markusturm  herabgestürzt.  Nach 
den  Schweinen  Ußt  sich  ein  Arsenalarbeiter  am  Strick  vom  Turm  herab, 
fibeneiclit  dem  Dogen  das  Sonett,  gleitet  aal  demselben  Wege  wieder 
in  die  Galeere  zurück.  Sudtpart^en  kimpfen,  wer  die  Tamerf^nmide^ 
die  fone  d'Emle  besser  macht.  Gefechtstänze  in  der  alten  Moresken- 
manier. Feuerwerk  am  hellen  Tage.  Abends  in  eines  der  sechs  Opern- 
häuser. Die  Mara  singt  diese  Saison  für  1500  Zechinen.  Man  spricht 
in  den  Logen  über  Riesenhonorare,  man  besucht  sich,  man  ißt  zusammen 
und  macht  aus  mehreren  Logen  einen  balco  di  conversazione.  Zuletzt 
Tenammelt  man  ddi»  per  fsrtaidi,nodima]s  auf  dem  Markusplatz.  End- 
lich Unten  die  Glodcen:  per  lamorteddCamevale.  Aber  nnr  per  {Hacere 
ddUa  Chiesa.  Denn  nirgends,  sagt  der  Chroniqueur,  ist  die  Andacht  so 
zur  Galanterie  geworden  wie  in  der  Charwoche  des  schönen  Venedig. 

Dies  ist  die  Hochblüte  des  freien  Karneval,  der  nur  von  der  Laune 
und  von  der  Phantasie  des  einzelnen  abhängt.  Nicht  Konfetti,  nicht 
Moccoli  machen  ihn.  Es  ist  der  unthematische  Maskenscherz,  der  keine 
Getdiichte  und  wenig  Leiden  hat.  Der  diematbdie  aber,  die  Maskerade 
mit  Überschrift  ift  der  Stoff  dner  langen  Hittoii^-  die  knrzwdliger  er- 
scheint, als  sie  verlaufen  mußte.  Ifier  wurde  die  Maske  eine  öffentliche 
Ai^^enheit,  mit  künstlcriidMA  Ehrbegriffen,  TerpfUchtenden  For- 
derungen, persönlichen  Arrangements,  man  arbeitete,  Stilisierte  und  entp 
wickelte  sich  in  alle  Perspektiven,  in  alle  Widersprüche  hinein. 

Ein  rhythmisches  Interesse  fand  sich  umso  schneller  ein,  je  feierlicher 
die  Gelegenheit  war.  Und  Gelegenheiten  gab  es  bei  jedem  festlichen 
Tage  auf  der  Straße,  in  der  Kirche^  im  Saal,  gesellschaftlich,  theatnliich, 
für  die  Gefeierten,  ffir  die  Feiemden  und  ftr  die  Zuschauer.  Kirchlich 
begann  es  mit  Sdbitbeteiligunf  und  endigte  mit  Theater,  geieUachaft- 
Uch  ebenso* 


dl  habe  den  Memdien  gezeigt,  der  ndi  erst  im  if*>MHi  Tiiui 
sportlidien  Dienste  einet  Lebenszweckes  riiythmisch 
bildet,  dann  denjenigen,  der  ohne  Dienst,  im  bloßen 
Zusammensein,  im  schönen  Verkehr  sich  kultiviert, 

jetzt  komme  ich  zu  dem,  der  im  Dienste  eines  künst- 
lichen ZwecU,  einer  Phantasievorstellung  gebundenere  oder  ungebun- 
denere Rhythmen  der  Bewegung,  rein  körperliche  Rhythmen  erprobt. 
Man  nennt  diese  Gattung  Ballett,  aber  es  ist  das  Ballen  im  weitesten 
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Sinne,  der  maskierte  Tanz  und  Marsch  und  das  Spiel  ohne  Worte.  Es 
wird  begleitet  von  der  Musik,  die  sich  dabei  bi-iweiicn  s<"hnt,  von  allem 
Figürlichen  frei  und  in  sich  selbst  dem  Rh/ thmus  zu  leben.  Noch  muß 
de  warten. 

Die  nuikierte  RhTthmik  tritt  nidit  ranfidb  in  die  KuottgeKhicbte. 

In  einem  wüsten  Chaos  von  Tanz,  Musik,  Deklamation,  Menagerie^ 
Clownerie  und  Akrobatik,  in  einem  der  barbarischesten  Gesamtkunst- 
wfrVi  liegt  sie  versteckt.  Mit  der  Musik  hat  nf  sicli  seitdem  am  b«ten  ver- 
1  ragen.  Die  Deklamation  hat  sie  bis  auf  einige  Versuche  neuer  Mimo- 
Dramen,  die  von  einem  Vorleser  gedeutet  werden,  fallen  lassen.  Mit 
dem  r^iuliren  Tanz  lag  sie  in  periodischer  Liebe  und  Feindschaft.  Die 
Aksebatik  blieb  ihr  in  der  engliidien  Borle^  einer  guten  Gattung, 
treu.  Menagerie  und  Ausstattung  hat  ne  nicht  veisdunttzen  können. 
Ihre  Geschichte  ist  eine  langsame  Operation  komplizierter  Leiden,  in 
der  man  sich  über  den  Unsinn  mit  den  Sinnen,  über  den  Apparat  mit 
dem  Ideal,  über  die  Torheit  mit  der  Feierlichkeit,  über  die  Kunst  mit  dem 
Publikum  tröstete.  Man  glaubte  an  sie,  solange  sie  embryonal  war;  als 
sie  erwuchs,  disputierte  man  sie  zu  Tode.  Solange  man  sie  erlebte, 
dachte  man  nidit  nach;  ab  man  sie  mm  Theater  machte  eikannte  und 
Tecurteilte  man  oe.  Em  Paradoxon:  du  Ballett  vertrug  ei,  nur  getanzt» 
aber  nicht  aufgeführt  zu  werden.  Als  man  es  löste,  tötete  man  et.  El 
war  die  Rache  der  M.isl:e,  die  nur  das  befreit,  was  sie  verdeckt. 

Der  bunte  Lärm  alter  Hochzeiten  und  Festzüge  dringt  an  unser 
Ohr.  Ein  Orpheus,  eme  Ceres,  ein  gut  erzorrener  Acbill,  die  Liebespaare 
der  Urzeit,  Herkules  mit  den  Centauren  und  der  Befreier  Perseus.  Viele 
Ptftent  etablieren  ndi,  andi  Apollo  genannt,  oder  aonstige  Drachen- 
tdter.  Liebliche  Njrmphen  stdien  auf  den  Fdsen,  äe  ringen,  und  der 
Drache  speit  Feuerwerk.  Venus  und  die  wilden  Männer,  wobei  Vnlkan 
guten  Stoff  gibt,  steht  oft  auf  dem  Repertoire.  Feuer-  und  Wasserwerk, 
Musik,  Gesang  und  Tan?,  nebst  mannigfachen  Dramen,  deren  Schwanz 
dem  Hochzeitspaare  zuwedelt.  Die  Kunue  der  Bemalung  und  De- 
koration werden  aufgeboten :  Engel  fliegen  von  Kardien  auf  vorbeiziehende 
Prozessionen,  du  Knabe  stirbt  an  leiner  Veigdtdung.  Alte  Rteier  trium- 
phieren, Noah  und  David  ISchcln,  die  Allegorieii  des  I«ebensalters  setzen 
onste  Mienen  auf.  Die  Phantarie  idbjigt  Qber. 

In  Italien  findet  sie  ihre  ersten  festen  Formen,  die  Renaissance 
jJ^JJ"*  stilisiert.    Sie  faßt  da«!  Ambubtorische  unter  dem  Begriff  trionfo  zu- 
sammen, setzt  als  Accente  die  Szenen  und  Intermezzi  hmein  und  bildet 
den  carrus  navahs,  den  Maskenwagen  aus:  als  scena  im  trionfo.  Damit 
gab  sie  der  Welt  die  Typen  der  Festrhjrthmik.   Der  Wagen  bewährte 
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eine  betrlektUdt  gruppenbÜdende  Kraft,  als  Aulbtu  Ton  Tugenden, 

Landern,  Elementen,  Lebens-  und  Arbeltssymbolen,  er  war  die  feste 
Aufführung  innerhalb  des  Zuges  und  wirkte  rhythmisierend  in  den  Vor- 
trab und  Nachtrab,  der  ihn  einleitete  und  ausldingen  ließ.  Der  trionfo 
war  die  wohlgeordnete  Folge  einer  Reihe  von  Masken,  die  ein  bcäümmtcä 
Thema  vaiiieren,  dne  Art  laufende  Chrie^  die  die  Vontelluagen  aller 
Denker  nnd  Dichter  beeinfluBte:  Dante  dichtet  den  Triumph  der  Bea- 
trice, Petrarca  den  Amon,  Savonarola  den  des  Kreuzes  Di<r-  scena  aber, 
das  stehende  bewegte  Spiel,  wurde  die  Mutter  des  Dramas.  Wie  die 
tcena  als  Wagen  in  die  Prozession  einging,  so  fügte  sich  diese  als  Aufzug 
in  Drama,  Oper  und  Ballett.  Es  ist  der  Wecli  i-l  von  Typen  des 
Gehens  und  Siehens  im  ivlaskenspiel,  den  Italien  seit  früher  Zeit  erfaßt, 
ambildet  und  dnrdi  die  Renaisiance  über  Europa  rerbratet. 

Die  iUurionistischen  Rdze  der  Tiere  werden  bewußter  dnbeaogen. 
Nicht  bloß  jenes  phantastisch-mSrdieDhafte  Spiel  mit  der  Freiheit  der 
l^ere,  das  in  der  altfranzösischen  Krönungisitte  sein  wunderbarstes  Bei- 
spie! findet:  man  läßt  plötzlich  eine  Anzahl  Vötrel  frei,  die  jubilierend  in 
die  Lüfte  fliegen.  Sondern  im  Gegenteil,  renaissancemäßig,  die  rhyth- 
mische Benutzung  ihrer  Unfreiheit,  die  sich  von  den  Dressuren  dieser 
Zeit  an  ähnlich  wie  die  Stilisierung  der  Pflanze  entwickelt.  Auch  das 
Tier  wird  dem  Rhythmut  unterworfen,  die$ei  lebend^  aber  unver- 
nOnftige  Wesen,  dät  zu  den  Vorzfigen  des  Mensdien,  lich  cUe  Be- 
weglichkeit kommandieren  zu  lassen,  noch  den  Vorzug  der  Natur, 
dieses  Kommando  nur  widentrebend  zu  erdulden,  hinzufügte.  Konnre 
man  sich  einen  größeren  Triumph  der  Stilisierung  vorstellen?  Das  Tier 
wird  in  den  Festzug  eingestellt:  das  fremde  Tier,  das  man  in  der  Mena- 
gerie züchtete,  und  noch  mehr  das  eigene,  das  stolzeste:  das  Pferd.  Fräu- 
kitt  Franceica  Cacdni  geniote  lidi  udit,  in  ihrer  Oper  k  liberazione  di 
Ruggiero  (1625)  eih  großes  Fferdeballett  einzulegen.  Die  Plerdebelletts 
des  siebzdmten  Jahrhunderts  sind  die  Klassiker,  Unser  Ziricna  der  letzte 
Amateurrest. 

Die  Maschinen  nicht  zu  vergessen.  Ihr  prachtvoll  funVtlonierendrr 
Apparat  an  Engeln,  Heiligen  und  Symbolen  brachte  die  geomrtrisi.  iic 
Präzision.  Sie  erzogen  zum  Rh/thmus.  Sie  gaben  das  Uhrwerk  der 
Reihenfolge.  Bis  zur  Licheiüchkeit.  Litmardo  honitnuerte  eine  Ma- 
schine  mit  beweglichea  Planeten,  und  immer  wean  ein  Planet  sidi  der  be- 
treffenden zu  feiernden  Braut  niherte,  trat  ein  Gott  aus  der  Kugel  und 
sang  Verse.  Gewissen  Theoretikern  muß  diese  tadellose  Mechanik  als 
rhythmisches  Ideal  gegolten  haben,  Menschenmaschinen,  wie  Feuer' 
werk,  Fontänen  und  das  Militär. 
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ie  erhaltene  Festliteratur  gibt  uns  immerhin  nur  einen 
Teil  dieser  SLuauspiele.  Die  Festliteratur  ist  ein  eigenes 
Feld  der  Sammlerkunst  geworden,  dafür  ist  sie  groß 
genug.  Man  bdLdirt  nch  Aber  ite  in  den  Katalogen  der 
Rnggieri-  oder  DestaDleiiikoUcktionen,  in  den  Verzeich- 
nissen  der  Ornamentstiche,  der  Berliner  Lipperheideschen  Sammlung,  und 
findet  ihre  Bibliographie  ratsonn^e  in  Vinet's  Sammelwerk  für  die  schönen 
Künste,  das  erst  hinter  diesem  Abschnitt  zu  erscheinen  aufhörte.  Es 
ist  die  erste  Anleitung  zum  Genuß  aller  Feste,  nach  deren,  oft  kolorierten 
Tafeln  man  sich  die  übrigen  leichter  in  der  Phantasie  wieder  herstellen 
kann.  Da  lind  nidit  Uofi  die  venclüedeoeii>  Feitbauten,  PaviUoni, 
Triumphtore^  Malereien  und  die  Feuerwelle^  Waneninele,  Jagden  und 
Bälle  zu  sehen,  die  Bühnenbilder  der  Schauspiele  und  Opern,  die  kirch- 
lichen und  itaatlichen  Zeremonien  und  großen  Eßgelegenheiten,  von 
denen  gern  eine  bunte  Auswahl  in  recueils  gesammelt  wird.  Sondern, 
von  mehr  oder  weniger  langatmigen  Texten  begleitet,  erkennen  wir  alle 
die  Anfinge  und  ersten  Stadien  des  Balletts,  wie  es  aus  den  Ritterspielen 
aich  entpuppt  hat.  Sie  theatraliaieren  die  Turniere  und  geben  den  Bür- 
gecileuten  gute  Beispiele.  Anfefige  koatflmierter  Eddherren  oder  gewOhn- 
lidier  Sterblicher  maischieren  vorüber,  jeder  in  einer  Maske,  gruppen- 
weise um  Wagen,  von  MusikchAren  geführt,  die  sich  je  nach  dem  Thema 
des  betreffenden  Abschnittes  gern  individualisieren.  Die  Herren,  mit 
einem  fingierten  Spielnamen,  lassen  durch  ein  Kartell  ihre  Absichten 
kundgeben  und  stellen  sich  zuletzt  zu  einem  scherzhaften  Turniere,  das 
die  Masken  des  Zuges  in  einem  all^rischen  Spiel  kunstvoll  verknüpft. 
Höchste  rhythmische  Ordniug  ist  vorgeschrieben.  Der  ESntiitt  des 
Volkca  vollzieht  aich  last  cboreographiscfa.  Die  Pferdeballett»  sind  mit 
genauen  Grundrissen  filiert.  Die  Zflge  laufen  im  Crcicendo  und  Dimi- 
nuendo ihrer  Typen  wohldisponiert  von  Blatt  zu  Blatt,  oder  um  das 
momentane  Schauspiel  gegliederter  Massen  zu  bieten,  ordnen  sie  sich 
furchenmäßig,  bustrophedon,  nach  hinten  kleiner  und  kleiner.  Häuser- 
reihen sind  als  Fond  gezeichnet,  vor  denen  die  Menschen  einherziehen. 


wie  vor  der  Perspektive  einer  Bühne.  Und  wenn  nun  erst  das  Bühntn- 

ballett  illustriert  wird,  dann  sehen  wir  gern  die  Symmetrie  aller  Sjonme- 
tricn,  die  sich,  in  den  phantastisch  reichen  Dekorationen  der  Burnacini, 
Fontana,  Peruzzi,  Sangailo,  Sodoma  wie  in  einem  Spiegel  fortzmetzen 
scheint.  Diese  Dekorationen,  ob  nt  Häuser  oder  PaÜste,  Htmmd  oder 
H6Uc  tcfaildem,  tfnd  beraot^end«  Trlume  von  Geofnetri«,  die  die  im* 
geordnetsten  Dinge  der  Welt  za  einem  tektonischen  Kanon  zwingt, 
Feuerschein  und  Wolken,  Bäume  und  Tiere  und  die  «üdesten  Wuche- 
nmgen  ornamentaler  und  baulicher  Ilhirionen. 

Die  Entwicklung  der  Festbiätter  geht  allmählich  von  einer  getreuen 
Berichterstattung  über  diese  fürstlich-militärische  Rhythmiic  zum  freieren 
malerischen  Wurf.  Die  Stoffe  aber  bleiben  sich  ähnlich:  es  sind  immer 
dieselben  Berufruniformcn,  dieselben  lypisdien  BaUette,  dieselben  ritter- 
lichen oder  bfirgerlichen  MaskenzGge:  die  Stind^  die  Erdteile,  die  Lin- 
der, die  Künste,  die  Gewerbe^  die  Elemente,  ^e  antiken  Götter,  die 
Narren,  die  Tugenden  alle  mit  ihren  Wappen,  ihren  Wagen,  ihrer  Musik. 

Kirchliche  Einzüge,  hohe  Geburten  und  Vermählungen,  städtische 
Bewillkommnungen,  elegante  Trauerfälle  sind  die  Veranlassungen,  die 
sich  durch  die  Jahrhunderte  und  die  Staaten  gleich  bleiben.  Besonders 
tchdne  Masken  werden  groß  gestodien,  besonders  edle  Ritter  apart  auf- 
geführt, besonders  nette  Stücke  oder  Opern  oder  Ballette  im  Ten  bei- 
geheftet. Unter  den  Tausenden  von  Festbflchem  ragen  einige  hervor 
durch  die  kunstgeschichtliche  Bcdentiin?^  ihre?  Inhaltes  oder  ihrer  Dar- 
stellung. Das  schönste  Trauerwerk  erschien  zum  l  odc  Karls  III,  von 
Lothringen  i6oÖ.  Das  berühmteste  Einzugswerk  ist  die  Bologneser 
Kavalkade  Karls  V.  Der  bedeutendste  Künstler  ist  Callot  in  seinem 
Combat  i  la  Barriere,  der  för  den  Ubergang  vom  Tbinier  zum  Ballett 
tjrpisch  ist.  Feine  alte  Florenriner  Budter  bleiben  die  Franccaoo  Medld- 
Hochzcit  von  1579,  die  Cosimo  Medid  und  Maria  Magdalena-Hochzeit 
von  1608.    Später  gab  Deila  Belh  hervorrapende  Florentiner  Festlnicher  '  ' 

heraus.  Ein  dänisches  Buch  von  1648  uberlictcrt  uns  ein  Ballett,  in  dem 
gezeigt  wird,  daß  dieses  Land  gar  nicht  so  fern  und  so  winterlich  sei,  wie 
man  allgemein  annehme.  1672  wurde  ein  amüsantes  Stockholmer  Fest- 
buch gedruckt,  zum  Antritt  Karb  XI.  In  Deutschland  Terdient  das 
Braunschweiger  Buch  vm  16$$  mit  den  Tugenden-  und  Laiterallqiorien 
in  der  „triumphierenden  Liebe"  besondere  Aufmerksamkeit.  Frankreich 
exzelliert  sofort  im  16.  Jahrhundert  dnrch  die  Ausgabe  des  Ballet 
comique,  das  für  die  Hoffeste  grundlegend  wurde.  Unter  Lud^^^g  XIV. 
ist  das  Festbuch  der  ile  enchant^e  ein  unersetzliches  Kompendium  aller 
rhythmischen  Genüsse  in  Reiterei,  Gastmahl,  Theater  und  Konzert. 
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Das  Perrault'sche  Werk  überliefert  das  berühmteste  aller  Karroussels 
von  1662  mit  den  fünf  glänzenden  Ballettquadrillen.  Die  großen  Feste 
von  Ventilki,  mit  den  Bfihnenbildeni  der  Akeite^  des  Malade^  edierte 
Le  Pautre.  Das  ist  die  erste  PraehtUfite  dieser  Literatur.  Die  Sbarra- 
sehen  Kunstwerke  über  die  Hochzeitsfeste  Leopolds  I.  in  Wien  stehen 
den  Pariser  zur  Seite:  sowohl  das  riesige  Pferdeballettfest,  als  die  prunk- 
volle Porno  d'oro-Aufführung,  die  dem  Musiker  als  Cestische  Oper  be- 
sonders wertvoll  ist  und  nun  mit  all  den  Prachtdekorationsblättern  in 
den  österreichischen  Tonkunstdenkmälern  neugedruckt  vorliegt.  Das 
dnd  wahre  Kapitahstfidce.  Eine  zweite  Gruppe  glänzender  PnbUka- 
tionen  entsteht  im  18.  Jahdkundert:  fesdidie  Binde  fiber  die  festlichen 
Tage,  die  die  „Stadt  Paris**  ihren  Herrschern  gibt.  Noch  einmal  taucht 
Italien  auf:  Neapel  bringt  1749  ein  bemerkenswertes  Festbuch  mit  na- 
tumlistischen  Tierlandschaften,  1778  sticht  Raphael  Morghen  den  Zug 
der  Türkcnmasken.  Mit  dem  dünnen  und  schwächlichen  Festbüchlein, 
das  18 10  zu  Napoleons  Hochzeit  erschien,  geht  diese  reiche  und  weit- 
verzweigte Literatur  ihrem  Ende  zu.  Ihr  Verhinf  ist  der  getreue  Mblio- 
logische  Niederschlag  da  Zeitalters  der  großen  Festkultnren  und  ihre 
sdifine  Eiginzung  sind  die  gezeichneten  und  gedichteten  Festphan- 
tasien, die  man  von  den  Weriten  Kaiser  Maximilians  über  die  Goetheschen 
Maskenzüge  bis  zu  dem  reizenden  Künstlerzug  des  Grünen  Heinrich  ver- 
folgen kann.  Aber  was  ist  die  ganze  Pracht,  die  Europa  auf  seine  Fest- 
bücher verwendete,  g^n  die  unsagbar  feine  Rhythmik  und  Koloristik 
eines  japanischen  RoUbüdes? 


eben  den  Turnieren,  Ritterspielen  und  ähnlichen  Jouis- 
sanccn  gibt  es  noch  einen  Quellfluß  des  Balletts:  die 
Kirchenfeste.  Vielleicht  übte  sich  das  Ballettorgan  an 
.ihnen  noch  intensiver.  Denn  sie  waren  populär  und 
^sdir  zugänglich.  Sie  gaben  sowohl  die  Fonncn  derPro- 
xeisi<m  als  der  Stene.  Wd^ch,  m  sie  gdiebt  wurden,  versdbmihten 
sie  weder  den  Tanz  noch  die  Narrheit,  und  über  die  tausendfachen  Gelegen- 
heiten kirchlicher  Orchestik  und  Karnevalistik  braucht  nicht  mehr  be- 
richtet zu  werden.  Ein  Rausch  sinnlicher  Tanzfreude  dringt  in  die  Re- 
gionen fanatischen  Glaubens,  religiöser  Stimulanz.  Die  Praesules  tanzten 
der  Prozession  voran  und  die  Derwische  und  die  Jumpers  schlagen  Pi- 
fouettcn*  Man  schlingt  dieRonde  bei  der  Hymne  o  IQii,  man  tanzt  das  Bal- 
lett der  Eogdadion  auf  Erden.  Jenseits  der  ^venienwidecstdiett  die  rdi* 
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gioscn  Sinne  am  längsten  dem  Einspruch  der  Puritaner.  Glückliche  Zeit,  da 
Jen»  und  Maxis  in  den  VQIancioM  icllNt  den  Reigen  ffilixten  und  sangen» 
da  um  die  Jun^ran  vnmddnde  BaUetti  aufgeführt  wurden  mit  fildidbiden 
Damen  und  gatmücigen  Teufeln,  da  die  Seilet  von  den  sevillanischen 
Chorknaben  getanzt  wurden:  im  kegelförmigen,  aufgekrempelten  Hut 
mit  den  blauen  und  weißen  Federn,  in  der  Halskrause,  in  weißpr  und 
biauer  Seide,  mit  der  Schärpe,  dem  Mäntdchcn,  blauen  Strümpfen, 
weißen  Schuhen.  Noch  glaubte  man  mit  dem  ganzen  Körper  an  seinen 
Gott.  Die  symmetrischen  und  choreographischen  Bewegungen  des  ka- 
tholiichen  Ritus,  die  mr  in  unseren  Kirnhwi  all  letzte  Reste  erhalten 
haben,  bestimmten  lo  mandie  Vbntdiung  der  lacra  ranveriazione  auf 
italienischen  Bildern,  wie  die  Myiteiien  ond  MoiaUtiten  die  syUischen 
Relief  folgen  bilden  halfen. 

Ein  geschlossenes  Kapitel  sind  die  Kirchenschauspiele,  die  Morali- 
täten,  deren  italienische  Beispiele  D'Ancona  als  die  orip-ini  del  tfritro 
itahanu  so  sorgsam  gesammelt  und  kritisiert  hat.  Von  den  Murautes 
Über  die  Rappreientazioni  und  Krippendramen  bis  in  das  VcAitdiaii- 
•pid  des  Maggjo  ericennen  vnx  die  getttlidua  Ahnen  der  ßaUettTpen. 
Sie  haben  die  Fhaatane  lange  ernährt.  In  Florenz  begannen  die  heiligen 
Darstellungen  1303  auf  dem  Ponte  alla  Carraja,  um  erst  1835  in  einem 
heimlichen  Pnvatha\is  ein  obslcures  Ende  zu  finden. 

Sie  schärfen  die  Miheuvorstellung.  Es  heißt  in  den  altfranzösischen 
Manuskripten  beim  Szenenwechsel  kurz :  il  faut  ungs  bois.  Aber  es  werden 
auch  die  Dekoratbnen  aufii  genaueste  detailliert.  Pavillona  auf  vier 
Säulen,  Paradiese  und  Gott  mit  der  Wdtkugd,  die  vier  Tugenden,  Engd 
und  Cherubim  in  Aureolen  mit  Nazareth,  dem  Tempd,  Jerusalem, 
dem  Meer  als  Hintergründen,  Bassins  mit  Booten,  Höllen  mit  nadcten 
Teufeln,  mit  Verurteilten  'cird  Drachen  sehen  die  Augen  der  Gläubigen. 
Die  Geschichten  der  Heihgen  werden  in  die  typischen  Szenen  hinein- 
projiziert:  Himmel,  Hölle,  Luft  und  Wasser,  die  die  Oper  noch  solange 
rahmen  sollten.  In  Kapsbergers  Oratorium  über  den  hl.  Ignatius  und 
Franz  Xaver  mandüeren  simtUdie  Vfilkendiaften  auf.  Masdiinen  ver- 
hdfen  zu  Zaubeilünsten.  Engdsfignren,  durdi  Bld  besdiwert,  s|dtea 
auf  Brücken  von  Tauen,  Wolken  ballen  sich  aus  Baumwdie;,  in  der  Santa 
Christina  stürzt  ein  Haus  ein,  Wandeldekorationen  (mutazioni  a  vista) 
machen  die  Zeit  zum  Raum,  Riesenschlang^en  aus  Pappe  bringen  süße 
Schauder,  die  Gemarterten  werden  von  Puppen  dargestellt,  in  Ver- 
senkungen verschwinden  Teufel  mit  Übeltätern,  Engel  und  Schge  steigen 
auf  Drihten  und  Ridmi  gen  Himmd.  Der  groBe  BiuneUesc^  sunet 
die  Rappreientaaone  dell'  Annunziau  auf;  km«end^  adorierende  bewege 
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liehe  Figuren»  zwölf  Engel  mit  vergoldeten  Flügeln  und  Haaren  tanzen 
Hand  in  Hand,  über  ihnen  Wolken  und  Sternkreise,  auÄteigrade  Man- 
dorlen,  sich  öffnende  Türen  und  eine  infiniti  di  lumi. 

Ist  die  heilige  Handlung  so  sinnlich»  vergnüglich  geworden,  schämt 
de  lieh  mtkt  mAt  der  Intermmi.  Schauspiel^,  Sänger,  Tänzer,  In- 
stmmentaliaten,  Tafdaen,  Ritterspide,  Jagdoi,  Schladiten  füllen  die 
Pausen.  Beim  ,, heiligen  Samson"  steht  geschrieben:  suonasi  e  ballaai. 
In  den  Santa  Margherita  und  Ulive  gibt  es  Moresken  und  Kriegerballetts. 
In  den  hl.  Eustachius  hat  sich  der  carro  tnonfa!?  eingeführt.  Die  buffoni 
und  giocolari  bilden  oft  eine  zweite  Komödie  in  der  ersten.  In  den  fran- 
zösischen Mysterien  sind  die  Diableries  selbständige  Stücke. 

Allegorien  werden  nicht  geschont.  In  der  hL  UHt«  gibt  es  eine  be- 
sondere Rahe  attegorncher  Intermez^  die  die  Ftowtj/ft  der  moralischen 
Balletts  sind:  die  Eitelkeit,  oder  die  drei  Tugenden  Treue,  Hoffnung, 
Klugheit;  die  unglückliche  Liebe;  die  Süßigkeit  der  Ehe;  Friede  nnd 
Krieg;  Nacht  und  Tag;  Herrschaft  und  Ruhm.  Frankreich  ist  noch 
assoziationssüchtiger.  In  der  Moralite  ßicn-Advis6  et  Mal-Advisc  gibt 
es  50  solcher  Wesen,  darunter  Regnabo,  Regno,  Regnavi.  Im  Homme 
pScheur  ist  eine  Hgur  Honte>de-dire-ses  p£ch£s.  In  der  Condamnation 
deBancquet:  Diner,  Soupper,  Je-boy-a-vous,  PiUuIe,  Cliit&re.  Auf  alten 
Gobelins  findet  man  die  Illustrationen  dafür. 

Die  Formen  der  „Contrasd"  zerlegen  die  Typen  im  Sinne  italieni- 
scher Renaissance-Dialektik:  Amanti-Amore,  Uomo-Donna,  Mcsi  fra 
loro,  Rustici  e  Chierici.  Die  Symbole  ordnen  sich  in  choreographischer 
Ubersicht.  Der  ganze  Apparat  pantomimischer  Analyse  ist  gegeben: 
das  Thenu  der  heiligen  Handlung  oder  Legende  wird  von  der  All^orie 
umrahmt,  die  Allane  setzt  Ornamente  der  Bflhnentypik  ab  und  das 
Intermezzo  stilisiert  sie  an  den  Ruhepunkten  des  dramatischen  Verlaufs. 

Weitliche  und  geistliche  Anordnungen  wirken  gegenseitig.  Wie  in 
der  alten  Danaekomcdie  Jupiter  mit  den  Göttern  In  einer  Illumination 
sitzt,  die  von  den  Freuden  des  Paradieses  entlehnt  wird,  so  feiert  man 
1609  die  Heiligsprechung  des  Loyola  in  Spanien  mit  der  Darstellung  der 
Einnahme  von  Troja,  die  in  einer  Huldigung  sämtlicher  Erdteile  schließt, 
voran  das  aktudle  Amenka,  70  Ritter  von  A&n  nnd  Papageien  begleitet» 
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urnier  und  Kirche  treffen  sich  zuerst  in  größerem  StilexÄ  Ptät 
beim  guten  König  Ren^.     Proven^aüscher  Geaang 
miidit  ridi  mit  Kfiiatk,  Heilige  mit  Helden.  Die  Re- 
nommee mf  dnem  Pferd,  das  Urbiner  Henogtpaar 

auf  Eldn  f&Kren  einen  F^te-Dieuzug  mit  einem 
olympischen  Götterwagen,  worauf  einige  Teufel  den  König  Herodes 
quälen,  Juden  das  goldene  Kalb  umtanzen,  Jesus  sein  Kreuz  trägt  und 
die  Königin  von  Saba  ihre  Toilettenkünste  entfaltet.  Der  König  selbst 
hatte  «ich  das  alles  so  gedacht  und  gemacht,  und  ein  dankbares  Volk 
jubdite  ihm  m. 

Die  Provence^  Bvrgand,' Mailand,  Paris  sind  vier  Zentren  des  Tanzet. 

Ein  burgundisches  Fest  gibt  Karl  der  Kühne,  Olivicr  beschreibt  es.  Die 
rhythmischen  Genüsse  des  Menüs  auf  einer  Tafel,  die  dem  Modell  eines 
Staates  mehr  gUch  als  einem  Eßtisch,  werden  von  Intermezzi  unter- 
brochen. Es  erscheint  ein  Leoparde  mit  dem  englischen  Banner,  und 
einer  Perle  —  zu  Ehren  der  Dame  Margarete  von  England.  Es  folgt  ein 
goldener  Löwe,  auf  dem  Madame  de  Beauprant,  die  Zwergen  des  herzog- 
lidhen  Fräuleins,  als  SchSferin  mit  der  hurgundischen  Fahne  sitrt,  gdeitet 
von  den  Herren  de  Temant  und  Tristan  de  Thoulonj<»i,  und  der  Löwe 
öffnet  den  Mund  und  deklamiert  ein  schönes  Huldigungsgedicht.  End- 
lich ein  künstlich  bewegtes  Dromedar,  mit  wackelndem  Kopfe,  auf  dem 
ein  phantastischer  Wilder  sitzt  mit  den  bunten  Vögeln  Indiens.  Trom- 
peten und  Zinken.   Man  schmaust  weiter. 

Das  berühmte  Mailänder  Fest  vnrd  1489  von  Bergonzio  di  Botta  de 
Tortone  m  Ehren  der  Hodizdt  des  Herzogs  Galeazzo  mit  Isabdla  von 
Aragonien  gegeben.  Das  Menu,.die  Tafelfreuden  werden  als  Ballett 
rhythmisiert.  Jason  und  die  Argonauten  decken  den  Tisch  mit  dem 
goldenen  Vließ.  Merkur  bringt  ein  feistes  Kalb,  Diana  einen  Hirsch, 
Orpheus  einige  gebratene  Vögel,  indem  er  versichert,  daß  diese  Hochzeit 
seine  erste  Freude  seit  dem  großen  Malheur  mit  der  Euridice  gewesen 
wire  und  er  nichts  besseres  hätte  zu  tun  wissen,  als  die  Vögel,  seine  be- 
geisterten, aber  töriditen  Zuhörer,  diesem  Zweck  zu  opfern.  Theseus 
und  Atalante  bringen  den  Eber  von  Calydon,  Isis  mit  Iddugeschfirzten 
Nymphen  die  Pfauen,  Tritonen  die  Fische,  Hebe  die  Früchte  und  den 
Käse,  der  hohe  Gastronom  Agicius  erklärt  zum  Schluß  die  ganze  Be- 
gebenheit, Das  war  ein  kunstvoll  rhythmisiertes  und  mythologisiertes 
Menu,  von  entsprechenden  Balletten  und  einer  wechselnden  charak- 
teristischen Musik  begleitet.  Den  Schluß  bildet  eine  kleine  Pantomime 
in  der  die  „sddechten**  Königinnen  Semiramis,  Hdena,  Medea,  nildra, 
Kleopatra  von  Grazien  nnd  Amoretten  gestraft  werden,  um  der  Huldi- 
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gung  der  „guten"  Lucnzia,  Pendope,  Thomfris,  Judidi,  PoRia»  Snl* 
pida  Platz  zu  madieii  <—  «onnf  du  Baodbanäldiea  das  Fett  b^rönt. 

Hundert  Jahre  später,  1581,  unter  dem  Einfluß  der  Kathariiui  von 

^!edici  finrlrt  am  französischen  Hofe  das  große  ballet  comique  de  la  reine 
statt,  bei  Geiegcnhcit  der  Hochzeit  des  Herzogs  von  Joyeusc.  Arrangeur 
ist  ein  italienischer  Geiger,  Baltasarini,  genannt  Beaujoyeux,  den  uns 
Brantome  in  seinen  Memoiren  als  plaudersamen  Freund  und  famosen 
Keil  beidireibt. 

PraditTolle  FestkxMtfiiiM^  Geld  und  Sfcific^  wie  man  lie  bis  dahin 
nicht  sah.  Baute  FroKeMionen,  Wasserfeste  mit  Wanenvagen,  die  von 

24  Booten  gprng^.vt  werden,  vertleidet  als  Tritone  und  Delphine  mit 
Musik  (die  schmählich  mißlangen),  Feuerwerk,  künstliche  Sommergärten 
und  das  große  Ballett:  Circe  übt  ihr  Handwcik,  Merkur  entzaubert, 
sämtliche  dii  majores  und  minores  mischen  sich  in  die  Affäre,  die  Tu- 
genden aiadien  ndi  mit  «ngdienren  Attributen  wichtig,  Gdtterauf- 
zfigCi  Wiuierptntomimen,  WojkenaiMbrfidi^  Dndienfeuer  Menden  die 
Simie»  kottOmierte  Motäer  brillieren  in  der  Individualuierung  der  In- 
strumente, und  Ballette  werden  getanzt,  „so  geometrisch,  daß  Archi- 
medes  sie  nicht  hätte  besser  setzen  können."  Eine  wüste  Geschichte 
mit  wahrhaft  primitiver  Musik,  triefenden  Apotheosen  und  dem  ganzen 
Apparat  künidiciister  Künste,  die  mit  den  Elementen  und  Blumen  und 
Soldaten  in  diesem  enten  großen  Pariaer  RaunBaancefeste  die  Rdnheit 
der  Matlwmatik  Aber  ailen  edlen  AtMdmdc  itdlten,  der  später  das  Ideal 
des  FrattBOsen  wurde.  Gewaltige  Pferde-Balletts,  als  Florentiner  Tra- 
dition, werden  hinzugefügt.  Aber  das  Fest  verhält  sich  zu  seinen  ita- 
lienischen Mustern,  wie  die  eiste  pomphafte  Dekoration  von  Fontaine- 
bleau  zu  Raffaels  Loggien. 

Alle  Motive  sind  in  diesen  vier  hervontechenden  BaUettfesten  des 
15.  nnd  16.  Jahrhimderts  gegeben:  die  Anseinandetsetaing  der  ritteriidien 
Giostra  mit  dem  rdigidsen  Sduuspiel,  die  AnslOhrang  des  Pnneasioiit- 
und  des  Intermezzotypas,  Heraldisches,  Alttestamentarisches  und  Mydio- 
logisches,  das  Gesamtkunstwerk  des  Amüsements  bestehend  in  Attrappen, 
Apotheosen,  Verkleidungen,  Musik:  und  Gesang.  Ist  es  ein  wandelndes* 
Ballett,  so  bftc:ligen  sich  die  Gastgeber:  wie  König  Ren6  einst,  so  spu  ken 
jetzt  im  Circebaiiett  Hofleute  den  Jupiter  und  seine  Kinder,  Edclträu- 
lein  die  Tugenden,  die  Königin  fuhrt  die  Najaden,  unter  denen  die  Ffiv 
stin  von  Lorimngen,  die  Heizog^  von  Anmale^  die  Marschallin  von 
Retz  figurieren.  Ist  es  ein  Intermezzo^  so  wird  es  mit  den  Tafelfreuden 
in  einen  wohlwollenden  Zusammenhang  gebracht  und  die  Hernchaften 
haben  das  Veignugen,  ihre  Speisen  im  verklirenden  Nimbus  ihrer  Wappen- 
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ticre  oder  der  Olympier  zu  genießen.  Heute  um  1900  gibt  «  nur  ▼ec^ 
einzelte  Fälle  exlclusiver  aristokratischer  Aufführungen,  in  denen  Ge- 
lellschaft  und  Theater  sich  als  Subjekt  und  Objekt  noch  nicht  trennen, 
und  unser  festliches  Mcnu  gewinnt  seine  rh/thmischen  Reize  weniger 
durch  mythologische  Verpackungen  als  dnrdi  innere  yerfdnerte  Skan- 
diemng»  dank  die  Ansbfldung  der  Auftakte  yoa  hon  d'cnmei,  durch 
Strophierung  vermittelst  eines  eingeschobenen  Hummeranfangs  oder 
Fonachfinalei,  durch  die  zarte  Harmonisierung  wechselnder  edler  Weine. 


nter  den  großen  Ludwigs  tritt  die  ToQkommene  weit-  Uatt  x/K. 
liehe  Enunapatimi  des  Balletti  ein;  allmihliche  Loa- 
lösung  des  Theaters  von  der  Gesellschaft,  Loslösung 
les  stummen  Tanzes  von  der  gemischten  Kunst,  £ta- 

blierung  des  Theatertanzes  als  zünftige  Gattung. 
Die  Baucttphantasie  bemächtigte  sich  sämtlicher  Hilfsmittel.  Berge, 
Meer,  Luft,  Erde,  Winde,  Tiere,  einige  besonders  dekorations würdige 
Figuren  der  alten  Mythologie,  wie  Prometheus  und  Venus,  moralische 
AU^orien,  die  Wahriieit  als  Siegerin,  die  Herrliclikdt  des  Ruhms»  sa- 
tirisdie  Anspielungen  wie  le  grand  bal  de  la  douairi^e  de  Billebahault 
et  de  son  Fanfan  de  Sotteville  folgen  bat  Jahr  für  Jahr.  Die  Lustra  des 
Lebens  von  Louis  XIV,  müssen  als  Tänzer  auftreten.  Die  dreizehn  vor- 
hergehenden Ludwigs  (eine  getanzte  Siegesallee!)  werden  ballettisiert. 
Die  Crieurs  de  Paris,  die  Straßen,  die  Alchimisten,  die  Träume,  der  Tabak 
mit  seinem  indianischen  Festapparat,  die  Kartenspiele  müssen  daran 
^nben.  Der  pire  Mambron  erdenkt  sich  ein  BalÜett  mit  dem  Htd: 
,»dafi  es  leichter  ist,  VdUcerzwiste  durch  Rdigion  ab  dmdi  Waffen  bd* 
zulegen!"  Madame  Ch^tienne  de  France,  Duchesse  de  Savoye  liebt  das 
gris  de  lin  über  alles,  und  so  komponiert  Philipp  d'Agli6  in  Turin  ihr  zu 
Ehren  ein  Ballett,  in  dem  eine  Farbenkonkurrenz  aller  schönen  Dinge 
stattfindet.  Was  gibt  es  für  Arten  von  Neugierde?  Die  unnütze,  die 
gefährhche,  die  nützliche,  die  notwendige:  so  ist  das  Ballett  Curiosit6 
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fertig.  Flüsse,  Nymphen,  Dryaden  überreichen  den  geehrten  Herr- 
tchaften als  Geschenke  Goldmedaillen  mit  Devisen,  die  Königin  von 
Spanien  tanzt  ab  Minem  zwischoi  dreißig  Luftgenien,  daa  Trio  ma- 
zarinesqne  ulkt  die  Politik,  und  zum  hundertsten  Male  besiegt  Venns 
und  Amor  alle  Mächte  der  Erde  und  des  Himmeb  und  triumphieren  die 
Tugenden  nur  so  im  Tanze  über  die  Laster  mit  Feuerwerk.  Einige  von 
diesen  bacchischen  Scherzen  werden  als  Intermezzi  in  sehr  berühmt 
Dramen  eingclept. 

Ludwig  XiV.  tanzte  das  erste  Mal  dreizciinjakrig  165 1  in  der  Mas- 
carade  de  Cassandre.  Er  kam  von  dieser  neronischen  Scliwirmerei  nidit 
loS|  bis  er  neunz^m  Jahre  spiter  hörte,  wie  Racine  sidi  fiber  Nero  iuflerte 
—  sagt  man.  Das  war  die  hohe  Zeit  des  Gesellschaltsballetts.  Er  tanzte 
in  27  großen  Balletts,  im  Triomphe  de  Bacchus  sogar  einen  Dieb,  sonst 
nur  Glanz-  oder  Halbgötter,  einschließlich  der  Ceres.  Im  großen  Ballet 
de  Carousscl  von  1662  hatte  er  die  Römer  angeführt,  sein  Bruder  die 
Perser,  der  Prinz  Conde  die  Turi;ea  und  der  Duc  de  Guise  die  Ameri- 
kantf .  In  der  Prosperit^  des  armes  de  France  war  das  Hochgefühl  der 
Zdt  am  buntesten  maskiert  worden:  in  der  HöUe  sidit  man  alle  Laster 
mit  Pluto  und  den  Parzen  und  Furien,  dann  kämpfen  simdiche  Flüsse 
Italiens,  Spaniens,  Frankreichs  miteinander,  worauf  Arras  erobert  wird, 
und  ein  Defil6  der  Olympier  die  Reise  durch  die  Elemente  beschließt. 
Ludwig  XIV.  hatte  in  dieser  göttlichen  Komödie  die  Hauptrolle  getanzt. 
Er  hat  sein  eigenes  Waffenglück  verfestlicht.  £s  machte  ihm  nichts  aus, 
in  einer  Rolle  des  komischen  Balletts  Impatience  zu  sagen: 
D«  U  terre  «t  de  moi  qui  prendra  la  mcsuie, 
Trouvera  que  U  tun  est  moias  grand  d«  moL 

Als  das  Ballett  schon  weniger  majestätisch,  unter  Lamotte  und 
P6cour  schon  anakreontischer  geworden  war,  lebte  die  Erinnerung  an 
diese  alten  bizarren  und  puppenhaften  Schauspiele  noch  in  einigen 
Nachbarkünsten  fort.  Liebhaber  älterer  Klavieriiteratur  werden 
zwischen  den  Buhnen^pen  dieser  Jahre  und  den  Htulaturen  der 
Stficke  aus  der  Couperinschule  die  Familienähnlidikeit  erkennen.  1634 
tanzte  man  in  Sa\  n  die  V^rit6  ennemie  des  Apparences  et  soutenue 
par  le  Temps.  Falsche  Gerüchte  und  VerdSdirigungen  treten  als 
Hähne  und  Hühner  auf  und  <^-»ckern  ihre  Gemeinheiten.  Die  Apparence 
erscheint  mit  Pfaucnschwcii  und  Flügeln,  gekleidet  in  Spiegel.  Aus 
Eiern  kriechen  Lüge,  Trug  und  List,  auch  nette  Lügen  und  Schmeiche- 
leien, auch  lustige  Lügen  und  Plaisanterien  und  Pettts  Contes.  Jede  in 
einem  eignen  Kostfim:  bald  in  schwarz  mit  Schlangen,  bald  als  Jäger 
oder  als  Affen»  ab  Krabbenfischer  mit  Laternen,  als  Krüppd.  Schließ- 
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lieh  lommt  die  „Zeit",  schlägt  sie  alle  mausetot,  und  die  „Wahrheit** 
steigt  aus  der  Sanduhr  heraus,  worauf  die  „Stunden"  das  Schlußballett 
ausführen.  Couperins  „Fasten  der  großen  und  alten  Mene?trandise** 
bringen  in  fünf  Akten  une  ähnliche  Galerie  von  clownierten  Figuren, 
«dne  „FoUd  tranfaiiei*'  Ueiden  alle  Tugenden  und  Untugenden  in  die 
ihnen  znkonunende  lyniboUidke  Farbe  und- schließen  am  AKhennitt- 
woch.  Ffir  die  Ideenassoziationen  des  altett  klonen  französischen  Genre- 
«tücks  waren  die  Vorbilder  des  Balletts  unentbehrlich.  Hier  konstatiert 
man  eine  der  ersten  wirksamen  Emanzipationen  der  Ausdrucksmusik 
vom  Tnnze.  Die  Bühnent/pen  erblassen  —  die  Musik  verfeinert  ihren 
Caarakter. 

Solange  man  diese  alten  Balleto  ofrig  ausbildete  und  Teniwlute»  Aggti 
aolange  man  blutige  politisdie  FUne  unter  diesen  Kindertriumen  und 
Bilderbfichem  gastronomischer  Hennfthologie  und  dichtender  Löwen, 
auf  denen  Zwwginnen  reiten,  versteckte^  war  nicht  Zeit,  sich  die  Sache 
ernster  zu  überlegen.  Auch  hier  mußte  die  Kunst  sich  beruhigen,  che 
<lie  Wissenschaft  anfing.  Das  Zeitalter  Ludwigs  XIV.,  das  die  italieni- 
schen und  altfranzösischen  Überlieferungen  des  Balletts  in  so  großem 
Stile  durchgebildet  hatte,  zeigte  sich  reif.  Die  Akademie  der  TattAuaat 
war  gegründet.  Am  Ende  des  Jahrhunderts,  1682»  ersduen  das  erste 
Ballettbuch  der  europäischen  Literatur,  die  ballets  andens  et  modernes 
des  Menetrier.  Es  ist  eine  kompiHerende  Mischung  von  Festge- 
«chichte  und  Vergleichen  mir  drr  Antike,  sehr  sittsam,  a  af  Logik  bedacht 
und  für  Methode  interessiert.  Die  Regeln  des  Aristoteles,  Piato,  Plutarch, 
Lucian  werden  auf  das  Festballctt  des  iranzüslsclxen  Hofes  angewendet. 
Stellen  des  Strabo  werden  umgewandelt  zu  einem  Huldigungsballett  für 
«^Auguste  Louis**.  \^e  «ns^  hundert  Jahre  vorher,  sich  der  eiste  geist* 
liehe  Aator  ones  Gesdlschaftstanzbuches  in  FrankreiGh,  der  Mdnch 
Arbean,  mit  seinem  dichtenden  Vorgänger  Arena  auseinandergesetzt 
hatte,  80  führt  dieser  Pere  seinen  Diskurs  mit  Pcre  Mambrun,  de-  über 
das  Wesen  des  Balletts  in  lateinischer  Sprache  gefabelt  hatte.  Das  war 
ein  Tummelplatz.  Es  wimmelt  von  Belegstellen  aus  Saidas,  Marius 
Victorinus,  Sidonius  Apollinaris  und  anderen  fürchterlichen  Klassikern. 
Naiire  Vergleiche  mit  Malerei  sind  die  ersten  Zeugen  der  spftteren  isthe- 
tischen  BaUettauitfassung.  Dit  Tabelle  aller  bisherigen  groBen  Ballette 
ist  reidihaltig.  Jetzt  fragt  man  sich:  wie  komponiere  ich  dn  Ballett? 
Menetrier  verkündet  die  Theorie  der  Zerlegung  des  Themas.  Zum 
Beispiel:  „Alles  gehorcht  dem  Oelde."  Man  verlegt  erstens  Alles,  zwei- 
tens Gehorchrn,  drittens  Geld.  Das  Geld  besteht  aus  pistoles,  6cus, 
demcrs,  aus  vexächiedeneu  Münzen  der  Linder  mit  ihren  Fürsten,  ihren 
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Symbolen,  den  lettre?  de  chanee.  brevets  d'affairc,  assignations,  billets 
d'6pargne  —  das  aiics  muß  taiucn,  aiic  Stände  tanzen,  alle  Gehorsam- 
kdten  tanzen;  vdli  le  baUet.  Et  muß  däit  Aufgabe  jedet  Ballettdiditeif 
lein,  ofdentlich  in  den  Attributen  und  Symbolen  Betdieid  zu  wincn. 
Daför  lind  die  Poeten  tüchtig  sn  ttadieren.  Das  E  iUett  selbst  hat  die 
Sußerste  mathematische  Ordnung  zu  wahren.  Zur  Hochzeit  des  Herzogt 
von  Parma  mit  Maria  d'Este  wurde  1667  ein  Ballett  getanzt,  dessen 
Fipurenstand,  natürlich  ohne  die  Wege,  Menetrier  ganz  in  der  Art  der 
spätcien  Coairesduiftstcüer  aufzeichnet:  erste  Figur,  das  Wort  MARIA» 
dum  Tfitoneo,  dmn  Statnen,  dann  die  swOH  Nachtttonden»  «Uei  nar 
als  Bnd,  ab  gaddoMene  Menschenfigur,  ein  soIdatisdheaMaskcnTe^ügen. 
I       Der  praktische  erste  Ballettmeister  ist  Beauchamps,  ein  kleiner, 
aber  lebhafter  Mann,  wie  so  viele  seiner  KöUegen.  Als  Ukeaterkuli  be- 
ginnt er  seine  Laufbahn,  wie  ebenfiU?  viele  seiner  Kollegen.    i66t  — 
er  war  25  Jahre  —  kommt  sein  großer  Tag.    Moli^re  wählt  ihn  für  em 
Divertissement  in  seinen  Fächeux.    LuUi,  der  sich  schon  persönlich  so 
•dir  för  die  Ttnzefä  interessiert,  und  die  Tempi  zeitgemäfi  ein  wenig 
▼endmdler^  wird  krank»  Beandumps  rüdtt  dn.  Die  Amonit  d^vis^ 
die  1664  im  Louvre  getaittt  werden,  entsdidden  seine  Karriere.  Eine 
der  viden  kleinen  Amoretten,  die  in  diesem  berühmten  „Grand  ballet 
du  roi"  von  den  OIvmpiem  über  die  R'^merhelden  bi«?  in  die  romantischen 
Regionen  der  Armuic  und  des  Regnault  ihr  verstohlenes  Wesen  treiben, 
schlich  sich  auch  in  das  Zimmerchen  des  kleinen  Beauchamps  und  brachte 
ihm  dai  Diplom  des  Akademiedirektors  und  Hofballettmeisters.  1672 
tanzten  Herzöge  nnd  Marquis  vor  den  Damen  des  Hofes  idnen  Amour 
et  Bacdios»  zu  dem  LuBi  die  Münk  gesduidsea  hatte.  Im  Triomphe 
de  1* Amour  168 1  tanzt  er  in  St.  Germain  mit  Ludwig  XIV.  ab  Wdb. 
Aber  dieses  selbe  Ballett  brachte  das  Ende  des  Männertanz-Monopols. 
Als  CS  später  in  JParis  öffentlich  aufgeführt  wurde,  wagte  man  den  großea 
Schritt,  auch  vor  dem  zahlenden  Publikum  tanzende  Damen  einr.nführen, 
wie  ue  in  der  Gesellschaft  schon  lange  umworben  waren.  Der  Beruf  der 
Tänzerin  wird  gesdiaf fen — dne  folgoirddie  Tat.  Die  Freude  am  Wdbe 
und  die  Freude  am  Tanz  schlagen  nun  audi  im  Theater  zusammen» 
Die  Tänzerin  wird  der  strahlende  Stern  des  Balletts,  eine  liebenswürdige 
und  geliebte  Person,  um  die  Kunst  und  Sinnlichkdt  Guirlanden  sdiwin- 
gen.    Aber  freilich  ging  die  Venvcibb'chung  des  Balletts  erst  lan^am 
vorwärts.   Im  17.  Jahrhundert  lierrscht  durchaus  d  e  r  Tanzer.   Im  18. 
teilen  sich  beide  Geschlechter  gleichmäßig  in  diese  Ehre.   Im  19.  siegt 
das  Wdb.  Etwas  von  Elfemination  ist  in  jeder  Verfeinerang  der  Kunst 
und  des  Lebens.  Andi  an  jedem  VerM. 
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Die  Franzosen  hatten  von  An&ng  an  eine  starke  Neigung,  niditaiir 
b!oB  B:il!ettaufführungen  und  Intermezzi  jeglicher  Art  zur  Belustigung 
der  Sinne  zu  pflegen,  sondern  sie  auch  in  den  Rahmen  der  Oper  häufis:er 
aufzunehmen,  aJs  die  Italiener.  Immer  wenn  die  italienische  Oper  in 
Paris  ein  Gastspiel  gab,  sah  man  zu,  sie  durch.  Balieiteinlagen  für  den 
Geichmack  der  Fnmzoien  herziuiditen.  Sdion  1645,  di  dfie  ItaUener 
dch  In  Parit  etaUierten,  vexziertea  Ballettkünste  ihre  Oper.  Die  Fintt 
pazza  wird  mit  den  mimischen  Tanzen  des  Achill  und  Odywum,  der  Dei- 
damiaabenteuer,  der  Affen  und  Baren,  Straußen  und  Indianer  ausge- 
stattet. Noch  1660,  als  Cavallis  Serse  an  die  Reihe  kam,  streute  man 
sechs  Balletteinlagen  ungeniertester  Zusammenhanelosigkeit  ein:  bas- 
kisclie  Bauern,  Spanier,  Scaramuzzen,  Matrosen,  die  Affen  ausschiffen, 
Bacchus  mit  tönen  Satfm.  Im  ganzen  Operngeschledxt  um  1700,  das 
die  Iranzonsdie  Nationaloper  begründete,  spidt  das  Ballett  seine  8t9n- 
«Uge  Rolle.  Die  Ochsentreiber,  die  Fddarbdter,  die  Gespenster,  die 
Dämonen  finden  dnen  Grund,  oder  audi  kdnen,  die  Sinne  in  geome- 
trisch steifen  Entrees  zu  ergötzen.  Beauchamps  brauchte  nicht  erst  durch 
die  Taubenfütterung  (wie  man  sich  erzählte)  zu  Balletttouren  angeregt 
zu  werden,  um  zu  Camberts  Pomone  die  Tänze  zu  schaffen.  Es  wäre 
sonst  gar  nicht  gegangen.  Bd  der  Komödie  sdion  liebte  man  diese 
rhydunisdien  Intermexzi,  bd  der  Oper  blieben  ne  onentbehrlidL  Die 
Paai^neds,  die  Musettes,  dieTambourins  und  Chaconnen  standen  in  der 
Oper  gleichmäßig  verteilt  wie  lyrisdie  Höhepunkte  der  Bewegung,  die 
durch  keine  dram-iTi<^rhe  Handlung  in  d^r  Fntf?.1tnng  ihrer  mathema- 
tischen Harmonien  ln-hin  iert  werden.  Die  Licbliaberei  blieb  Spezialität 
von  Paris  bis  in  unsere  1  agc  Wie  Cavalli  für  seinen  Serse,  mußte  Wagner 
iür  sdnen  Tannhäuser  das  Ballett  ausbauen.  Denn  die  große  franzA- 
aisdie  Oper  setzt  ndi  über  die  Bsthetisdie  Sdimerigkdt,  aus  jedem 
Drama  dnen  Tanz  zu  destillieren,  mit  dem  Maditbewußtsdn  des  Jodcey- 
klubs  hinweg.   Selbst  dn  Faust  erlebt  ja  seine  Walpurgisnacht. 

Man  teilte  um  jene  Zeit  dir  Ballrtt';  in  hi'toriq'i«,  fabiileux  und  Antattiäku 
po6tiques,  die  ersten  historisch  ernst,  die  zweiten  spielend  phantastisch, 
die  dritten  auf  einen  bestimmten  tendenziösen  Hintergrund,  sowie  man 
die  Gattungen  der  Tänzer  in  seriöse,  demi-caractire  und  groteske  unter- 
schied. Die  „poetisdien**  Balletts  konnten  all^orisdi  sdn  oder  mora- 
lisdk  oder  buffonesk,  wie  die  „Tagabundierende  Wahrhdt^,  die  in  Venedig 
viel  bewundert  wurde  mit  den  Stindeschichten  der  Mediziner,  Apo- 
theker, Kapitäne,  Kaufleute,  die  man  aus  den  bürgerlichen  Possen  liebte 
und  hier  im  laichte  einer  höheren  getan7ten  sittlichen  Weltordnung  sah. 
Der  Geschmack  der  Zdt  wanddte  sich  immer  mehr  vom  Seriösen  ins 
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Galante.  Die  große  QuinattStsch«  TVagSdie  ia  wdkwetm  ffinf  Akten 
wurde  vergessen,  seine  Typen  erstarrten.  Lamotte  gewann  die  jungen 
Herzen  durch  seine  f^rsrÄd^rrp  Hand,  die  ohne  viel  Räsonnement  lauter 

kleine  verschiedene  Tanze  und  Gesänge  mmiaturartig  aneinanderreihte, 
Choreograph! er te  Watteaus.  Die  Europe  galante  leitete  die  anakreon- 
tbdie  Gattung  ein.  In^  CarniTe],  FoiUe  waren  ihre  Erfolge,  die  das 
Barocke  in  du  Rokoko  verzirtdten. 
fUcmv  Langsam  wird  aus  den  Festballetten  mit  Gesang  und  Gerede  die 
amüsante  Feerie  und  schließlich  die  ausdrucksvolle  Pantomime,  wie  auf 
den  Trinzern  der  halbitalienischcn  Krtrriolenzeit  Darsteller  und  Inter- 
preten wachsen.  Bcauchamps  hatte  in  seinem  Neflen  Blondi  einen 
großen  Springer  vor  dem  Herrn  als  Schüler  hinterlassen,  der  mit  Ballons 
Kunststücken  wetteiferte.  Als  er  1705  starb,  wurde  Pccour  sein  Nach- 
folger im  Dieoite^  der  als  Fünfzigjähriger  tdion  auf  öne  bedeutende 
Vergangenheit  znrückUickte.  Beauchampt  war  ein  Arbeiter  und  Eiferer 
gewesen,  Pccour  tanzte  nicht  nur  plastischer,  sondern  bewegte  sich  auch 
weltmännischer,  verkehrte  in  den  Salons  der  Gesellschaft,  für  die  er  die 
noblen  Tänze  des  MenuettT'.citalters  formierte,  und  hatte  seine  viel- 
genannten lebemännischen  Abenteuer.  Ein  moderner  Lebenstyp  des 
Tanzmeisters  verrät  sich  in  der  Szene,  da  Pecour  bei  der  Ninon  d'Enclos 
mit  dem  Duc  de  Choiseul  Kuummentri£h|  ohne  den  Lakaien  spielen  zu 
mfiwen.  Im  fibrigen  tanzte  er  nnd  komponierte  er  ^eichzeitig,  wie  alle 
leine  Kollegen.  Seine  Balletts,  das  ParisurtetI,  die  Lebensalter,  die  Ele- 
mente, Proteus,  das  Fest  von  Villers-Cotterets  zeigen  die  traditionellen 
Stoffe  mit  einem  leichten  sch.iferlichen  Ausklang.  1722,  sieben  [ahre  vor 
seinem  Tode,  wird  er  von  Dupre  übersciiaitci,  dessen  Künste  die  ein- 
stimmige Bewunderung  der  Zeitgenossen  sind.  Dupr6  aber  ist  der  Lelirer 
Noverres,  mit  dem  der  pantomimische  Ausdruckstanz  zum  Durch* 
brach  kam. 
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^^^^^tth^rtr^  ach  der  Ausdruckskunst  drängt  nun  alles.  Bonnets 
histoire  generale  de  la  danse  vom  Jahre  1724  war  noch 
durchaus  „mittelalterlich"  ausgefallen.  Indem  er  die 
Menetrienche  Tibdle  det  Balletti  bis  zum  Jahre  1723 
C^^SSaSSV^  fotfölurt^  koiinte  er  dodi  von  den  humaustiidien 
Idealen  tidi  to  wenig  fra  machen,  daß  er  sogar  alle  Seiltaozer,  auch  die  be- 
rQlunte  Schwerttänzerin  Belle  Toumenie  auf  die  Antike  zurückführen  zn 
müssen  meint,  und  den  Dädalus  braucht,  um  einen  sanktionierten  Ursprung 
des  Contres  festzustellen.  In  Cahusacs  Danse  ancienne  et  moderne  von 
1754  hat  sich  das  humanistische  Ideal  verfeinert.  Etwas  von  der  hehren 
Feierlichkeitsstimmung,  dem  theatralischen  Kultus,  den  das  ausgehende 
aditzdmte  Jahrhundert  dem  Ballett  gegenüber  empfand,  liegt  in  leinem 
eleganten  Buche  zutage.  Das  Ballett  ist  das  große  Fest  künstlerischer 
Ideale,  ein  Gottesdienst  der  tiefsten  VorstdDungen  TOn  Natur  und  Leben. 
Pylades  und  Bathyllos,  die  antiken  Mimiker,  werden  zu  Heroen,  und  man 
versüßt  ihr  Andenken  durch  einige  dialektische  Auseinandersetzungen 
über  das  Verhältnis  der  Künste,  in  denen  man  mit  Du  Bos'  Retlexions 
Sur  ia  Poesie  et  la  Peinturc  leicht  polemisiert.  Beziehungen  des  Tanzes 
zu  den  Künsten  und  zum  Leben  wierden  isthetisch  kultiviert,  Ratschläge 
für  die  Karriere  in  wdtminnischem  Tone  eingeflochten.  Auch  der  Tanz 
hat  sich  aus  einer  mathematischen  Lehre  zu  einer  Darstellung  der  Wirk- 
lichkeit  zu  entwickeln.  Die  „Entrees",  in  denen  typische  Figuren  ihre 
formalen,  stilisierten  Tinze  ohne  jeden  inneren  seelischen  Zwang  aus- 
üben, müssen  der  Aktion,  der  Handlung  auch  auf  diesem  Gebiete  weichen. 
U  faut,  que  la  nature  soit  en  tout  le  guide  d'art. 

Am  schwierigsten  vielleicht  war  die  Uberwindung  des  alten  Tanz» 
kostfims.  Die  RÖiaissance  Italiens  hatte  ludi  hier  g^enfiber  der  goti- 
schen IndividualitSt  ein  Einhettaqrstem  geschaffen,  im  bürgerlichen  und 
im  Bühnenleben.  Nicht  nur,  daß  die  Mode  alle  Trachten  stärker  har- 
monisierte, es  gab  besondere  feierliche  Gelegenheiten,  die  einen  bedeu- 
tenden stilisierenden  Einfluß  ausübten.  Die  Festkleidung  uniformiert 
sich,  die  Trauer  fühlt  sich  in  der  Gemeinsamkeit  der  Farbe.  Diese  Zeit 
hatte  Organ  dafür,  bei  fünebren  Gelegenheiten  nicht  bloß  dae  Kirche 
sch%farz  auszuschlagen,  auch  die  Menschen  gleichmäßig  schwarz  zn  klei« 
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den  und  Briefe  schwarz  zu  umrändern.  Das  wirkliche  Theater  zog  Eltek  te 
aus  dieser  Unifonnierung.  Sic  symbolisierte  gut.  Die  orchestische  Idee 
zerlegte  sich  augenfällig  in  ihre  soldatischen  Elemente.  Tritonen  sind 
immer  grünsilbem,  Dlmonen  immer  feuerrot,  Furien  immer  schwarz- 
braun. Die  Entree  wird  eine  tanzende  Annee.  Pers&üichkeit  und  Ani- 
druck  gehen  im  dekorativen  Spiel  der  Kostümkünste  unter. 

TsTan  scheute  keine  Kosten  für  die  üppif^r  SvrrboHk  der  Kleider. 
Von  der  Rechnung  für  das  Versailler  Ballett  von  1668,  die  52972  Pfund 
betrug,  gehen  2400  auf  die  Kostüme.   Die  Coiffeuse  des  Flora-Balletts, 
das  1688  im  Trianon  getanzt  wurde,  steckte  128  Pfund  ein.  Sinnbilder, 
Anspielungen,  Attribute  hiufien  aich.  Wddxe  Fhantene  war  nötig»  um 
die  Typen  des  1657er  faaUet  de  nutt  festznitdlen,  19.  dem  timdiche  Wdea 
auftraten,  die  zur  Nacht  eine  Bezidiung  hatten,  Laternenanzünder, 
Zeitung?verkäufer,  Wasserausrufer,  Bäcker,  die  Gattungen  des  Amüse- 
ments: Bai,  Ballet,  Comedie,  Festins,  Concert,  Sabat.   Oder  das  Jeu  de 
Piquet.  das  1676  in  Corneilles  Triomphe  des  dames  eingefügt  wurde: 
die  iiubcii  machen  Platz,  die  Könige  kommen  mit  iiucn  Damen,  deren 
Schleppen  die  BiUe^  BtUaids,  Wfirfd  und  Trictracs  tragen,  und  mit  den 
Assen,  Aditen,  Nennen  wird  ein  Tanz  gestdlt,  der  in  Abwedidung  roter 
und  schwarzer  Farben  die  wichtigsten  Kartenkombinationen  in  effigie 
stilisiert.  Die  Jeux  selbst  sind  in  dieser  Zeit  mit  noch  dickeren  Allegorien 
bepflastert,  sie  werden  zu  wahren  Emblemen  historischer  Gelehrsamkeit. 
Indem  man  spielt,  seT7t  man  GeschirhTe  und  Heraldik  In  kleine  Dramen 
des  ZutaJis  um.  Die  Ailcguric  ierüLurt  die  Natur.  Aienetricr  noch  be-  • 
geistert  sich-än  dem  BaUettbostüm  der'^fWdt'','  die  ab  ^''risnr  den  OlTmp 
trigt,  als  Klad  eine  Lan^erte,  wo  man  auf  dem  Bein  ItaHen,  auf  dem  • 
Bauch  Deutschland,  auf  dem  Herzen  Frankreich  verzddmet  findet 

Die  Solotänzer  als  Studien  übet  gelehrte  Anhäufung  von  Symbolen, 
das  Korps  als  uniformierte  Truppe  ist  der  Standpunkt  des  alten  Kostüms. 
Der  Typus  und  die  Klassifikation  herrschen.  Das  Kostüm  ist  ein  Bau  auf 
dem  Gerüst  von  Korsetts  und  Rafrockcu.  Eine  zeitlose,  traditionelle 
Tradit.  Die  Tinzer  gdien  noch,  bis  ins  18.  Jahrhundert  in  kurzen  Röcken, 
die  Tinzerinnen  in  ISngeren  Kleidern,  He,  wenn  ne  nidit  in  Symbole 
versteckt  sind,  eine  architektonische  Ausführung  desselben  Schemas  dar- 
stellen. Nur  die  „Plaisirs**  erlauben  sich  ein  wenig  Nudität,  wie  sie  dann 
yon  der  Direktoirezeit  an  allgemein  sich  durchsetzt  Charakteristik  ver- 
mißt man.  Pygmalionstatuen  gehen  noch  im  18.  jahrliundert  im  Reif- 
rock.  Schatten  treten  als  nette,  liebenswürdige  Menschen  aut,  Purien 
▼erfassen  ndi  auf  üueSdilangen — und  noch  1807  endiien  die  Jannaid 
ab  ^Hafi^  in  diesem  alten  Fuzientyp.  Die  Konsequenz  des  iuOerliclica 
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Mtikeiitdb  lit  «fie  GtddiXMmaiAf,  die  den  Axadmdk  stfliiiert^  vtr* 
fteineit,  wie  das  Kostüm  die  Fignr*  El  ilt  unglaublich,  daß  sie  erst  177a 
fiel.  Castü  Blaze  in  seiner  kleinen  Tanzgeschichte,  die  die  Menetrier- 
Bonnet-Cahusaditeratur  weiterspinnt,  erzählt:  man  spielte  am  21.  Januar 
1772  Rameaus  Oper  Kastor  und  Pollux.  Gaetano  V'cstris  sollte  im  fünften 
Akt  die  Entree  des  Apollo  tanzen.  £x  stellte  ihn  mit  einer  schwarzen 
RiflMBpciTficlee,  Madut  und  Kapfcntnihlcnkfim  tnf  d«r  Brmt  dur. 
Maiiinüiaii  Gardd  muBte  ihn  im  kttten  Angenb&ik  vertreten.  Er  tat  ei 
nur  unter  der  Bedingung,  mit  Minen  natfiilidien  blonden  H^i^r^-n,  ohne 
MmJw  und  ohne  das  Attributengepäck  zu  tanzen.  Er  hatte  Erfolg  und 
die  neue  Sitte  ging  allmählich  von  den  Solisten  in  das  Korps  über. 

Kostümzcichnungen  alter  Ballette,  die  diese  Entwicklung  aufzeigen, 
sind  ein  Lieblingsgegenstand  ron  Sammlern  geworden.  Auf  diesen  zier- 
lichen Blättchen  wird  das  Groteske  zur  Drolerie,  das  Refdutionire  zum 
Cherme.  Pfir  die  königlichen  Amüiementt  tddmen  (Snel,  Berain, 
Mdwonier,  Challes,  die  verschiedenen  Slodtz,  Gillot,  Boucher.  Schon 
im  18.  Jahrhundert  besaß  Quentin  de  Ijoreng^  1850  dieser  niedlichen 
Skizzen.  Es  waren  fünfzehn  Bände,  deren  äugen bliclflichcr  Aufenthalts- 
ort unsicher  ist.  Die  de  Soicinnesche  Kollektion  von  500  Kostümzeich- 
nungen gehört  jetzt  Rothschild.  Die  Goncourts  hatten  diese  Spezialität 
nicht  übersehen.  Die  Periier  Oper-  und  die  Nationalbibliothek  sind 
damit  gesegnet.  Avt  üatm,  Sdiatze  gab  GniUanmot  zwei  verbieitete 
Binde  mit  farbigen  Reproduktionen  lienmi:  Coitumei  de  l*op^  (17.  und 
18.  Jahrhundert)  und  Cöitumes  de  Ballett  du  107.  Nuitter  schrieb  die 
lehrreichen  Einleitungen.  Es  sind  Typen  und  es  sind  Portraits:  die  Tänzer 
Jcliot,  Gardel,  Vestris,  Malter,  die  Damen  Allard,  Assclin,  Vestris,  Larri- 
vee,  Perceval,  Pitro,  Lionnois,  Gandot,  Guimard  in  bestimmten  RoUen. 
Wir  empfinden  etwas  Yon  der  Süßigkeit  anachronistischer  Stilreize  vor 
dielen  Blittem:  Dianen  im  Reifrock,  ApoUoi  im  Federlniich»  Venuiae  im 
geblümten  Muster  alter  Meiflner  nnd  Nymphenbuiger  PevzcUane. 

Auf  den  Namen  Noverre  geht  die  große  Reformation,  die  das  Re-  iNrnm 
naissanceballett  an  Kopf  und  Gliedern,  in  der  Form  und  in  der  Erschei- 
nung modernisierte.  Aber  auch  diese  Reformation  war  vorbereitet.  Alle 
hterarischen  Köpfe,  alle  gebildeten  Künstler  fühlten  längst,  daß  das 
wachsende  Ausdrucksbedürfais  weder  mit  Geometrie  noch  mit  Reilrock 
und  Maake  lich  Tertiagcn  könne.  Alle  feitlicben  Schemen  italieniieher 
Ubeiiiefening  mußten  dem  Organ  för  McnacUüchkcit  und  Sedenromandk 
weichen,  und  diese  gemischt  poetiiciie  Quelle  war  eine  der  ersten,  die 
man  umlenkte.  Schon  im  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  gibt  die  Her- 
zogin von  Maine  in  ihren  berühmten  Festen,  den  Nuiti  de  Scetyx,  ein  ' .  ' 
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Vorspiel.  Sie  laßt  von  ihrem  Intendanten  Mouret  Stücke  über  die  Szene 
des  vierten  Aktes  der  „Horatier"  komponieren,  in  der  der  junge  Horaticr 
Camiüus  tütet:  und  ein  Paar  von  Tinzern  mimte  den  Vorgang  nach  der 
UoficD  Munk.  El  war  die  ente  „Pintomime",  die  die  ttanen  nutibe^ 
matischen  Regeln  det  Ballettt  in  eine  ptychologische  Rh/tfanuk  auflöste. 
Die  berühmte  Sall£  tanzte  später  antike  actions  dramatiqnes»  die  Ariadni^ 
den  Pygmalion,  und  wagte  das  Unerhörte,  in  einem  gräzisierendea 
Mus-^elinüberwurf  pantomimische  Gesten  und  Stellungen  zn  vollführen. 
Wieder  ein  Menschenalter  später  erschienen  als  bemerkenswerteste  der 
modernen  Schriften  die  anonymen  Remarques  sur  ia  musique  et  k  danse 
(Venedig  1773),  die  enm  entennud  eine  natürliche  Abneigung  gegea 
aUei  A&dqnemdhe  zeigen.  Ein  gostvoUer  Mmbü  liefi  tdaen  Spott  gegen 
das  Nonsens  des  BaUettt  sprühen  —  aus  Bonsens.  Die  Ballettprogramme, 
die  stillosen  Mischungen  mit  Gesang,  die  ewigen  Süßlidhketten  der 
Triomphes  d'Hymen  regen  ibn  auf.  Diese  steifen  Tänze  erinnern  ihn 
an  die  Soldaten  des  großen  Friedrich.  Es  feldte  nur  noch,  die  Annalcn 
des  Tadtus  zu  choreograpkieren,  wo  das  ganze  römische  Reich  tanzt, 
die  Grandung  Rom«  und  die  Eroberung  Afrikas  zum  Bellett  wird,  Cannl 
und  Kertfaego  in  Kapriolen  ezdratiert  werden,  Hannibil  and  Sdpio 
einen  pas  de  deux  ausführen,  Qcero  in  doppelten  Entredieis  cum  Senat 
spricht  und  zum  Schluß  Cäsar  von  Brutus  en  cadence  getfltet  wird.  Doch 
der  Autor  ist  bitter.  Er  geht  selbst  über  die  Pantomimen  seiner  Zeit 
spöttelnd  hinweg:  stumme  Dramen,  wie  von  stummen  Menschen,  ein 
unerträglich»  Vergnügen.  Common  sense  zersetzt  zuletzt  die  ganze 
Kunst,  die  nicht  eine  äußere,  sondern  eine  innere  Wahrheit  und  Ehrlich- 
keit Teilangt* 

Der  Einfluß  der  entcn  Briefe  von  Novene^  die  wm  1760  an  enchie- 
nen,  liegt  hier  schon  vor.  Doch  ist  Noverre  niemals  so  radikal  geworden, 

aus  Vernunft  auch  die  Pantomime  Tn  verurteilen.  Er  befestigt  die  Pan- 
tomime, das  Ballet  d'action  gegen  die  alte  symmetrisch-mathematische 
Schule,  er  versucht  durch  die  Pantomime  das  Ballett  zu  retten.  An 
Höhepunkten  der  Handlung  läßt  er,  wie  Wagner  in  der  Oper,  das  En- 
semble 2».  Das  Ensemble  die  Entiee  soll  nickt  eufkSten,  er  seil  nnr 
iTiiidie  Akzente  geben  dner  Handlung,  die  in  dramatischer  Mimik,  ebne 
Singen,  ohne  Sprechen  einen  würdigen  Stoff  darstdlo. 

Novcrres  berühmte  Briefe  über  ]es  arts  imitateun  cn  gfedral  et  sur 
la  danse  en  particuller  wurden  in  der  Petersburger  Ausgabe  von  1803 — 04. 
gesammelt  und  mit  einer  Auslese  seiner  ßailettcxte  vereinigt,  die  bei  der 
Seltenheit  erhaltener  Pantomimen  des  18.  Jahrhunderts  ihren  literari- 
adien  Wert  heben.  Sie  wurden  ins  Deutsche,  Englische,  ItaGenitche 
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flbenetzt,  und  sind  nicht  bloß  die  wiriaamste»  sondern  «nch  die  beste 

und  kultivierteste  aller  Sdiriften  Aber  Tanz  geblieben,  die  einer  vom 
Bau  verfnßt  Kat.  Eine  g<"WS5e  we!t5ch\vcifi«^e  Selbstverständlichkeit  löst 
sich  im  Original  vollkommen  in  die  Eleganz  der  diskutierenden  fran- 
zösischen Sprache  auf.  Noch  heut  leben  sie  vom  feurigen  Geist  eines 
Refonnaton.  Ein  Optimismus,  eine  reine  Leidenschaft  spricht  aus  ihnen, 
wie  tvs  Glnds  Vorreden  iiiid  Wagners  Sduiften.»  Obwohl  die  antiken 
Ideale,  das  Heroentnm  des  Bathyllos  und  Pjdadet  noch  keineswegs  über- 
wunden sind,  Itdht  Noyerre  doch  auf  der  vollen  literarischen  Höhe  seiner 
Kunst,  noch  mehr:  der  Künste  seiner  Zeit.  Manchmal  geht  er  ihnen  sogar 
voraus,  wie  die  merkwürdige  Schwärmerei  dieses  Rokokomenschen  für 
die  Gotik  beweist.  Man  liest  seine  Seiten  oft  wie  die  Prophetien  eines 
ersten  Ruskin,  der  mit  seinen  konstruktiven  Tendenzen  die  Begeisterung 
Ht  jene  woaderbare  Epoche  nordischer  Kunst  verband,  in  der  Logik 
und  Fhantaiie  za  «nem  Gebilde  mirchenhafcer  Sicherheit  vendimohen. 

Rationalist  und  Revolutionär  in  einem  ist  auch  Noverre.  Die  Psj* 
chologie  des  Balletts  ist  das  Erste,  die  Virtuositit  das  Letzte.  Die  alte 
Zeit  kannte  Rubrikentänze,  —  ein  Passepied,  weil  die  Prevost  ei  gut  tanzt, 
eine  Musette,  verfertigt  für  die  SalM  und  Herrn  Dumoulin,  die  Tam- 
bourins  für  die  Camargo,  die  Chaconnes  und  Passacaiüen  für  Monsieur 
Dnpr^  Wie  kann  ein  BeUett  Ton  den  SpeziafititeB  der  Unser  abhängig 
maf  Frinlein  Lanf  ist  Norerres  Ideal:  sie  tanzt  alles  gut.  Das  Ballett 
ist  nicht  dazu  da,  die  Anciennität  der  Tänzer  in  Szene  zu  setzen.  Es  ist 
Zeit  mit  folgender  Logik  zu  brechen:  Vestris  ist  der  erste  Tänzer,  kann 
also  nur  im  letzten  Akt  tanzen. 

Noverre  ist  ein  Nivelleur  der  Virtuosität,  und  ebenso  der  Gattung. 
Die  räsonnierende  Denkweise  seiner  Zeit  führt  ihn  noch  näher  an  die 
Vergleiche  mit  Poesie  nnd  Malerei,  die  bei  seinen  Vorgängern  schon  gern 
anklangen.  Der  RubensiyUns  aus  doa  Palais  Lnzembonrg^  der  die  Ge- 
schichte Marias  von  Media  ganz  in  den  allegorischen  und  mythologischen 
Verbrämungen  alter  Feststile  erzählt,  gibt  seiner  Phantasie  Reize.  Aber 
ein  schönes  Bild  ist  nur  die  Kopie  der  Natur,  ein  schönes  Ballett  ist  mehr, 
ist  die  Natur  selbst,  durch  sämtliche  Künste  verschönert.  Gesamt- 
kuastweik-Gedanken  ziehen  durch  seinen  Kopf,  wie  sie  die  Vorstellungen 
aller  bewnfiten  Theaterreformatoren  beit&DBtt  haben.  Die  Malerei, 
die  Architektur,  die  Penpcktive,  die  Optik,  die  Mnsä  erhShen  die  Wir- 
knng  der  guten  Balletts,  die  wie  verdichtete  Schönheiten  poetischer  Stoffe 
gebildet  sind,  ohne  den  realistischen  Zwang  der  Dialoge  und  die  Idealität 
der  Gesänge.  Sie  sind  Abstrakta  berühmter  mythischer  und  zeitgenös- 
sischer Dichtungen.   Noverre  fühlt  sich  in  diesem  Gedankengange  so 
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wohl,  daß  er  das  Potpourri  von  ATotiven  des  Diderot,  Moli^re,  Crebillon, 
Raciae,  das  er  in  seinem  Jaloux  sans  rival  in  spanische  Kcider  steckt,  wie 
ein  Muster  beschreibt.  Mit  Diderots  bürgerlichem  Drama  hält  er  sich 
eng  verwandt.  Garncks  Schauspielkunst,  der  er  einige  fanatische  Briefe 
indmet»  befreit  Ihm  die  Mimik.  Die  Maler  teik  er  is  die  dfd  Ballett- 
UaNcn:  Vanloo  iit  der  Mfieuz,  Boaclier  dcmi-cafactdfe»  Tcnien  cooiique. 
Von  den  Schnlregdn'hilt  er  nicht  viel»  die  Choreographie  hat  er  „ge« 
lernt  und  vergessen"  —  Bilder  von  Boncher  und  Cochin  lind  die  «nüira 

Schule  des  Tänr<?r?. 

Dreißig  Balletteusen  machen  sechs  Pirouetten  zu  sechs  Touren  — 
das  sind  loäo  Priouettentouren  in  einem  Ballett.  Wen  bciricdigt  die 
Ffille  dieicr  Aduendrdmngenf  Der  Derwifdi  Meadans  hatte  dch  sogar 
viersehn  Tage  lang  ohne  Aufhören  gedrdit.  Aber  er  war  dadvrdi  kein 
Künstler  geworden.  Die  körperli^en  Exerzitien  haben  ihren  großen 
Wert  zur  mechanischen  Ausbildung,  aber  das  Kunstwerk  verlangt  Seele. 
Gerade  Noverre  ist  ein  zu  scharfer  KörperVenner,  um  nicht  da?  Recht  zu 
haben,  gegen  die  Seelenverächtcr  aufzutreten.  Seine  Briefe  über  die 
anatomischen  Grundlagen  des  Gehens  und  Stehens,  über  den  Einfluß 
der  KiSrperanmnalien,  der  X-  und  0-Bdne  anf  den  DameDungsstil,  die 
daa dachen  Fähigkeiten,  die  Technik  dei  Battementt  sind  das  Sndring- 
lidiate  und  Kennerhafteste,  was  in  dieser  Beziehung  geschrieben  worden 
ist.  Das  AuswSrtsdrehen  der  Füße  und  der  Beine  bei  jeder  Übung  wird 
als  das  notwendigste  Mittel  der  Körperherrschaft  erknnnt.  Noverre  weiß 
sehr  gut,  daß  dies  gegen  die  Natur  ist,  aber  wie  eine  edle  Baumzucht 
oder  auch  ein  gutes  Violinspiel  nur  durch  gewisse  anfängliche  Gewalt- 
samkeiten zu  erreichen  ist,  so  hat  nicht  minder  die  Tanzlehre  ihre  Nature 
changie»  nm  als  Tanzkunst  Nature  vraie  zu  Udben. 

Der  natürliche  Eindrudc  des  Buhnenlnldea  wird  durch  eine  wohl* 
abgewogene  Mitte  zwischen  Nachahmung  und  Verschönerung  erreicht» 
Das  Bnllctt  ist  die  verschönerte  Nschahmiinp;.  Die  Fignr  der  U'^isierte 
Charakter.  E?  ist  ebenso  gefäliilick,  sagt  dieser  kluge  Dialektiker,  daa 
Modell  zu  sehr  zu  verschönern  als  zu  verhäßlichen.  Das  Rampenlicht 
verzerrt  die  Beleuchtung,  darum  ist  es  von  Übel.  Beleuchtung,  Kolo» 
ristik  mufi  in  einer  votUttidetMi  Harmonie  sidi  dem  Auge  bieten.  Auch 
in  der  Dekontions-  und  KostOmfri^  Ist  die  Untfemuiät  wie  die  Virtuo- 
sität vergangener  Stile  zu  überwinden.  Ausdruck  und  Wahrheit  ist  alles» 
Um  die  Wahrheit  der  Proportionen  zu  erreichen,  sind  abziehende  Truppen 
von  immer  kleineren  Figuranten  darzustellen,  die  eine  Illusion  der  Per- 
spektive hervorrufen,  und  diese  „digradation"  wird  von  einer  M  isik  be- 
gleitet, die  immer  leiser  und  leiser  verklingt  —  ein  Klickt,  den  das  Ballett 
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fortan  durch  die  Abstufung  ganz-,  mittd-  nnd  halberwachsener  Truppen 
gern  benutzt  hat.  Wie  die  Verhältnisse,  «ind  die  Farben  abzustufen. 
Die  i-arbcn  müssen  sprechen,  nicht  maskieren.  In  seinen  Fetes  du  serail 
freute  er  och  über  die  neue  und  fdne  Nuandenuig  des  Bltn  und  Ron, 
du  ab  crescendo  und  decrescendo  von  den  hdUsten  und  zartesten  bis  in 
die  kräftigsten  Töne  flutete  und  ebbte.  Die  Zeit  besiegt  den  Raum, 
die  Entwicklung  die  Tektonik.  Das  Ballett  wird  inhaltlich  und  darstd- 
lerisch  aus  dem  geometrischen  und  virtuosen  Schema  der  Renaissance 
zum  modernen  bewegten  seelischen  Prozeß,  wie  die  Garten  und  Wasser- 
künste, wie  Sport  und  Ivlihiar,  wie  die  Geselischaitsvergnügungen,  «de 
alle  AufdrudÜEbnnen  ISnstlef^dier  Feteistiindeii.  Noverre  ist  der  Pro- 
bet einer  neuen  Zeit  in  seinem  Lande.  Und  er  Terdammt  nur  folge- 
fiditig  alle  die  Renaissancegerüste  auch  der  Kleidung,  die  typischen  Mas- 
ken, die  steilen  Eöcke,  die  uniformen  Symbole,  die  man  im  Magazin  des 
Herrn  Ducreux  einkaufte  und  nach  dem  Kodef  verwendete.  Nicht 
Schema,  sondern  Verwandlungskunst,  Spiel  des  Ausdrucks,  Beweglich- 
keit der  Glieder  ist  des  Pantomimen  Ideal.  Was  die  Saii6  und  Clairon, 
die  Chass^  und  Gardd  aus  erwachendem  personlichen  Interesse  an  ihrer 
Kunst  gegen  alle  Theorie  der  Kdrpertonnen  und  Kopffederbuscbe  durch- 
setzten, das  ist  die  Echtheit  und  SdUistSndi^eit.  Mit  welchem  Mitleid 
blickte  Noverre  auf  die  Danteller  seiner  Horatier,  die  von  ihrer  Tracht 
erdrückt  'i\'urden,  ?tatt  sie  in  den  Dienst  ihres  Ausdrnclts  zu  stellen: 
Camillus  mit  zwei  monströsen  Schenkelkörben,  einer  drei  Fuß  hohen 
Coiffure  aus  Blumen  und  Bändern,  die  Horatier  und  Curiatier  mit  fünf 
reifgepuderten  Haarlocken  jederseits  und  einer  Pyramidenfrisur,  die 
sdbst  ffir  uns  den  Stilreiz  dieser  anachronistisehen  Masken  verloren  bitte. 
Sehr  langsam  erreichte  er  die  hioralisierung  dieses  Betriebs. 

Gerade  seine  Horatier  wurden  verspottet.  Man  hatte  vergessen, 
daß  die  Herzogin  von  Maine  einst  mit  demselben  Corneille'^chcn  Stoffe 
die  ersten  pantomimischen  Versuche  gewagt  hatte.  Jetzt  war  man  so 
unverständig,  zu  erwidern,  man  würde  erst  applaudieren,  wenn  die  Ma- 
ximen d&  La  Rochefoucauh  in  Pirouetten  gesetzt  würden.  Noverre  hatte 
es  nicht  leidet  gdiabt  und  als  er,  75  Jahre  alt,  leine  simtlidien  Weibe 
dnlätete^  konnte  er  niditvid  mehr  sagen,  als  daß  öniges  indessen  wohl 
bener  geworden  sei.  Er  war  viel  herumgekommen.  Am  Berliner  Hofe 
hatte  er  sich  mit  dem  charmanten  Heinrich  besser  gestanden  als  mit  dem 
sparsamen  Friedrich.  In  London  hatte  er  von  der  Kunst  Garricks  mehr 
gewonnen,  als  vom  Hofe.  Wie  Gluck  kam  er  ent  über  das  Ausland  nach 
Fans.  Stuttgart  und  Wien  fuiirtcn  ihn  an.  Nachdem  er  in  Lyon  vier 
leüvocklose  Balletts  ohne  Pariser  Erfolg  versucht  hatten  mußte  man  seine 
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Pantomimen  all  Intermesd  duudunuggdn,  um  ne  ge&llen  in  lauen. 
Ent  Marie  Antoinette  tchenkte  ihm  die  Onnst,  die  er  tidi  dnidi  ein« 
bat  XQ  zeitige  Reformation  «net  konaemtiTen  Kunstkörpen  yeai6gtn 
lutte.  Er,  der  Streiter  der  Raiion,  hatte  ca  lieh  bieten  laaien  mfiMCDt 
auf  lein«  Medea  den  Spottven  tau  laen: 

Jasques  dan^  !es  ballets  il  fant  de  la  raison, 
je  n'aim«  po«nt  a  voir  les  eafaaU  de  Jason 
igorgte  «n  daamt  |Mr  laiir  aaln  qoi  daiiai^ 

Dam  hatte  er  geidirieben  und  geichrieben,  daß  du  Ballett  kön 

Tanzvergnügen  sei  ?  Daß  es  textlich  vor  der  Muiik  zu  konupieren  sei, 
wie  er  selbst  Gluck  den  Inhalt  des  ballet  de  saiivagrs  in  der  taurischen 
Iphigenie  angegeben  hatte,  ehe  dieser  es  komponierte f  Er  hatte  ein  Le- 
benswerk an  Kämpfen,  Aufiüärungen,  Briefen,  Kompo.-inonen  hinter 
sicli,  auakrcontiäciie  Stoffe  wie  die  Toilette  de  Venus,  Embarquement 
de  Cfthte^  R^jonsmncei  flamandei,  £§tei  de  Vaudull,  Jalounei  de 
.  UnSL,  Moralilchca  und  AUcgoriidiei  hatte  er  geichrieben:  Ajax,  Medea» 
beide  Iphigenien,  Agamemnoni  Tod  mit  dem  tragiachen  SchluB  dea 
von  Eumeniden  umrahmten  Orest,  Orpheus,  Psjrche,  Dido,  Alceste, 
er  hatte  sich  niemals,  als  erster,  vor  tragischen  Ausgängen  gefürchtet, 
noch  ehe  die  Oper  an  solche  Experimente  dachte.  Er  hatte  von  Voltaire 
eine  koüiche  Zusage  erhalten,  aus  der  Heariade  einen  Ballectstoff  nehmen 
Stt  dürfen.  Hatte  fiber  die  richtigen  Theateffdlc!,  Anatomie,  JXchtkanat, 
Feuerwerk  und  die  Unteiadiiede  der  atafieniachen  und  franagdichen  Mudk 
Anrichten  geäußert*  Er  hatte  süg:ir  den  Christusorden  erhalten.  Aber 
er  hatte  sein  Blut  venpritzt.  Die  Tragik  seiner  Reformation  lag  in  der 
Trufclaustrcibung,  die  dem  Ballett  statt  der  heißen  Unvernunft  und 
ehrgeizigen  Virtuosität  die  Tugenden  der  Logik,  Verständigkeit,  Vcr- 
5tandiiciikeit  geben  wollte.  £s  war  kun  Wunder,  daii  sich  diese  Kunst 
ao  idkwer  zn  der  dramatischen  Koniequenz  entacfaloß  und  rieh  zuletzt 
dodi  enticfalieBen  mnOte.  Sie  wußte,  dafi  rie  ihren  Glans,  vielleicht  ihre 
Esiitenz  veriiert,  wenn  rie  die  Festesfreude  der  RenatHance  au^bt* 
Aber  all«  AuftlSning  iat  unbarmherzig  gegen  DioiqrMf. 
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he  k  mai  la  gloria.  Das  ganze  rauschende  Schauspidi,  Aiterief  tantndt 
d'e  ideale  Verehrung  des  Balletts  als  einer  Apotheose 
^^^^hster  Abstraktionen  verschwinden  im  Strome  der 
s\  J/pA  ^^t-  Noverres  Einflüsse  beherrschen  das  folgende  Jahr- 
^t;^^^^:  ^^i^S  hundert,  zwingen  alle  Kulturtheater,  aber  seine  Wefke 
rta&Bkai  und  flue  B^geiiterung  und  ihr  Gknbe  veriiidit.  Mimen  nnd 
tot,  wenn  sie  gettorben  und,  doch  die  Dichtung  lebt.  Pantomimen  aind 
an  dem  Mimenschicicsal  beteiligt.  Noverre  schon  weiB,  daß  man  ein 
Ballett  nicht  beschreiben,  nur  sehen  kann.  Mit  seinen  Aufführungen  lebt 
es,  mit  ihnen  stirbt  es.  Vergeblich  versuchen  wir  die  verführerischen 
Bewegungen  seiner  Darsteller  zu  rekonstruieren,  glänzende  Namen 
klingen  uns  im  Ohr,  Blumen  und  nichts  als  Blumen  sehen  wir  gestreut, 
aber  die  Litentnr  gevrinnt  kein  feitei  Erbe.  Nicht  Uo8  im  alten  Rom 
werden  TInacrinnen  xn  Kaiierinnen  nnd  Göttinnen,  ohne  eadi  nur  einen 
Handi  ihrer  Kunst  zu  hinterlassen,  während  Homer,  dem  rie  die  Stoffe 
entnahmen,  sich  aus  dem  Geiste  der  Zeiten  immer  wieder  neu  ergänzt  hat. 

Familien  haben  sich  am  Tanze  abgearbeitet.  Die  Laval,  die  Vestris, 
die  Gardel,  die  Malter,  die  Lany,  die  Blasis,  die  Blache,  die  Taglioni  ver- 
sorgten gencrationsweise  die  Ballettbühne.  Die  Sterne  wurden  doppelt 
bewundert,  wenn  sie  sich  in  berühmten  Ensembles  zusammenfanden: 
wenn  die  PeBn  und  AUavd  ndt  den  Lanj  nnd  Danberval  einen  pas  de 
quatre  inszenierten,  oder  der  junge  Vestris  mit  Dauberral,  der  Guimaid, 
der  Agelin  in  den  Fetits  riens  sich  vereinten,  die  Noverre  und  Mozart 
zu  Autoren  hatten.  Die  Tanzliteratur,  besonden  Barons  lettres  a  Sophie 
von  1825,  die  die  begabteste  Nachfolge  Noverres  bedeuten,  überschüttet 
uns  mit  Geschichten  von  Tänzern  und  Tänzerinnen,  die  im  Interesse  des 
Taget  tmtergehen«  Man  tdnHbmt  für  die  ernste^  noble  Eleganz  des 
Vestris,  IBr  die  Knfc  Gardds,  für  die  Ansdmeksfihi^t  Danbenrab, 
für  die  komischen  Künste  Lanys.  Was  wissen  wir  davon?  Endlose 
Zetteleien  finden  zwischen  der  Dauberval-  und  der  Gardelgruppe  statt. 
Uber  ein  Kapitel  dieser  Kabalen  schrieb  Jullien  in  seiner  Opira  secret 
an  XVIIL  si^e  unter  dem  Titel  mariage  chor^graphique.  Es  sind  in 
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Daubervals,  des  Noverreschülers,  Leben  dieselben  tjrpischen  Reisen  nacli 
der  Piovinx  und  in  dSe  groOe  Wdt,  mt  im  Knnflciiliiiii  aller  Kollegen. 
Dittbtfvii  ▼erferdgct  vidgeipidite  Bdletti:  du  iddediitbewtclite  Mid- 

dien,  der  Deserteur,  EpreuTe  Tillageuise,  Telemaque^  S^vie,  maxt  im 
Stil  demi-caract^re,  den  er  vertrat.  Gardel  der  Alte,  etwas  jünger  alt 
•ein  Feind  Dauberval,  Pierre  Gabriel  Gardel  bewegt  sich  in  rtwas  ernste- 
ren Bahnen:  er  komponiert  seinen  Telemach,  Paris,  Rückkehr  des  Zephir, 
Achill  auf  Sl^ros,  Paul  und  Virginie,  Alexander  und  Apelles,  Manfest, 
Pomona,  Andromeda,  TEniant  prodigue,  und  ala  Tinter  gibt  er  eiat  der 
Mode  gehorchend  langsam  seinen  Emit»  der  ihn  an  die  Seite  det  -altok 
Veitris  rückte,  zugunsten  einer  größeren  \^rtiKNitIt  au^  in  der  er  mit  dem 
jungen  Veitris  rivaliiieren  wollte.   Seine  Frau»  eine  berahmte  Gesell- 

schafterin,  !?t  Berufspfenc^in,  wie  es  auch  Dauberval"!  Frau  war.  Daul?er- 
val  war  ein  J-^ger,  Gardel  aber  ein  Viohnist,  und  so  komponierte  er  seine 
Dansomanie  auf  ein  eigenes  Violinsolo.  Sein  größter  Erfolg  bheb  die 
Flyche.  Sie  ist  9i2mal  gegeben  worden.  Ihr  Programm  findet  man  im 
MNeuen  Tanz-  und  BaUettkalender  von  tSot.*' 

In  Italien  klingen  die  Namen  der  PaOerini,  die  lür  mytholo^die 
Statuen  geschaffen  scheint,  und  deren  Kunst  wie  die  der  großen,  schönen» 
leichten  Mnlinari  sich  am  besten  ohne  Profil  gibt.  Die  Maria  Conti  be- 
zaubert die  Sinne.  Giuseppe  Bocci  ist  der  alte  Buffo.  Die  PIcjadc  der 
Scala  wird  unendlich  oft  besungen:  die  Bocci,  Badema,  Domenichettis, 
Fabbri,  Ferraris,  Fuoco,  Granzini.  Die  Tänzerinnen  verdrängen  die 
T^bizer.  Maria  Tagliom  fliegt  als  Sylphide  über  Bühne  und  Leben. 
Und  der  letzte  grofie  Tänzer,  Clodocfae,  der  einat  mit  einigen  Beamten 
der  pompes  funebres  berühmte  Quadrillen  getanzt  hatte,  zieht  sich  als 
Philosoph  und  Möbelfabrikant  ina  PhTaticböi  zurück.  Uber  seiner  Tor 
steht:  Au  vieux  Clodorhe. 

Die  Taglioni  hatte  1832  den  Grafen  Gilbert  des  Voi^in«  geheiratet. 
Aber  er  hatte  es  vergessen.  Sie  wird  ihm  gelegentlich  als  sane  frühere 
Fian  vorgestellt,  nnd  er  findet  die  Worte:  Apr&s  tont,  c^est  possible. ' 
Die  MaOlard  war  Royalist^n  gewesen,  aber  es  Ünderte  sie  nicht,  in  der 
Revolutionszeit  die  Liben6  so  bezaubernd  darzustellen,  daß  alle  Welt 
vor  ihr  auf  den  Knien  lag.  Die  Revolutionäre  sagten  zu  ihr:  ich  würde 
dich  zur  Guillotine  schicken,  aber  erstens  lohnt  es  sich  nicht  mit  dir,  und 
zweitens  brauche  ich  dich  zu  meinem  Anuiienient.  Die  Geschichte  von 
der  Maillard  ist  besser  als  die  von  der  Taglioni.  Denn  man  braucht  zu 
dem  Erlebnis  mit  dem  Grafen  Gilbert  nicht  tanzen  zu  können,  aber  zu 
dieser  Ironie  führt  nur  die  Gemeinheit  des  Theateit  und  der  Politik. 
Castfl  Bhute  hat  die  Ballets  depuis  Bacchus  jusqu'i  MUe.  Taglioni  ge» 
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•chrieben.  Er  ist  die  plaudersamste  Qudle  für  die  Tinzcrinnenabcnteuer 
jeden  Stils,  die  nickt  inuner  den  typischen  Wert  gut  gesetzter  Anekdoten 
heben. 

ie  SaSU,  die  Camargo,  die  Guimard,  mit  aUer  Höflidi-  jm  Tm» 
kett  gegen  ihre  Nachfolgerinnen  bis  zu  diesem  Tage, 
die  von  dem  kühlen  Historiker  verschwiegen  werden  — 
bleiben  die  besungensten,  bedichtetsten,  bemaltesten 
Stars  der  hohen  Zeit  des  Balletu.  Die  Geschichte  hat 
ihre  Akten  in  epigrammadichen  nnd  fenStetcu^&clien  Ftpicien  vioh]ge- 
ocdnet  in  einem  Archir  bewahrt,  denen  Wand  Lancrets  berfihmtei 
Camargobüdnis,  eine  Blume  des  Rokoko,  ziert.  Dieses  sind  drei  Typen: 
die  Camargo  als  VirtuoMn,  die  SaM  ab  Eq>rmionitTin,  die  Guimard  all 
Leben«künstlerin. 

Die  Camargo  ist  die  Nichte  eines  spanischen  Inquisitors,  der  Juden  cammt» 
und  Hexen  verbrannte.  Durch  eine  übergroße  Anzahl  von  Entrechats 
findet  de  Abaoludon  fBr  die  Sünden  der  FamiSe.  Ihne  GfSfie  iit  die 
Rojrale  nnd  der  Entrechat  ccmp6  ta»  irottement.  Die  Entrediati  madit 
lie  1730  ä  quatre,  was  dne  spStere  Zci^  die  de  mt  die  alten  Italiener  wie- 
der k  seize  machte,  nur  belächeln  konnte.  Im  übrigen  wtr  de  in  Leben 
ebenso  traurig,  wie  auf  der  Bühne  vergnügt. 

Die  Sall6  hat  nie  einen  Entrechat  oder  eine  Pirouette  gemacht.  Sie  Sidll 
war,  was  man  voluptueuse  nannte,  voll  von  suggestiver  und  reizender  Be- 
wegung. Sie  ist  die  erste  große  Künstlerin  der  Pantomime.  Die  Lon- 
doner interesuerten  dch  sehr  dafOr  nnd  warfen  ihr  Bfinen  und  Guineen 
auf  die  Bfihne,  die  «ie  Bonbons  in  Banknoten  gewickdt  waren.  Ihre 
Satyrn  trugen  sie  in  Sicken  fort. 

Das  Bild  der  Guimard  ist  literarisch  am  wertvollsten  gefaßt  worden.  Culmmd 
Edmond  de  Goncourt  hat  ihr  einen  Band  gewidmet,  in  dem  der  größte 
Kenner  des  18.  Jahrhunderts  alles  an  Gemälden  und  Statuen,  an  Polizei- 
akten und  Memoiren  vereinigte,  was  sich  auf  diese  Dame  bezog,  die  das 
Leben  sicher  noch  besser  verstanden  hat  als  ihre  Knnst.  Gonconrt  hat 
den  rechten  Griff  getan.  Ihre  ErldMiisse  sind  die  vollkommenste  Galerie 
aller  Tänzetinnenschidaalei  ihre  Abenteuer  dnd  ein  larbigei  gerahmtes 
Gemälde. 

Die  Allard  ist  einmal  verhindert,  als  Vertreterin  debütiert  die  Gui- 
mard. Erste  Liebelei  mit  einem  Tänzer  namens  L^ger.  Kontraktsorgen 
und  -erfolge.  Gleitet  vom  Grafen  Bourtourlin  zum  Grafen  Rochefort« 
Ein  Liebesphilosoph  und  Kanunerdiener,  Jean  Benjamin  de  W  Borde 
wird  der  amant  utile.  Amant  honoraire  in  g^tem  Stik  ist  für  lange 
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Zeit  de  Soubise,  der  Sultan  des  Balletts,  den  man  von  Moreaus  Stich 
„Petit  löge"  kennt,  wo  ihm  soeben  eine  Novize  vorgestellt  wird.  Er 
gibt  ihr  von  1768  an  2000  6cus  monatlich.  Typische  Arm  Verletzung 
durch  Defcontioaen:  «bo  etneDter  Bctldl  bdm  Anftretea.  Drei  idiwir* 
tneiide  wOdioitliche  Sonpen:  dai  ente  fSr  die  H<rfgesdlicliaft  und  die 
Ehrenmänner,  das  zweite  für  die  Künstler  und  Sduifoteller,  das  dritte 
eine  Orgie  verführerischer  und  lasziver  Schönheiten.  Requisiten  des 
großen  Lebens;  ein  Amoretten-  und  Grazienwagen  auf  der  promenade 
de  Longchamps  und  eine  effektvoll  inszenierte  Wohltätigkeit,  Ein  kleiner 
Bankrott.  Ein  ländliches  Theater  in  Pantin  mit  niedlichen  unanständigen 
Stucken  und  Spißen:  da*  Tiio  des  pochettespidenden  Vnaua.  ^tut 
Soubise,  des  taktschkgenden  Laborde  und  des  homblisenden  Herzens- 
freunde« Dauberval.  Als  2^hlender  ifi^  der  Bbchof  von  Qd&uu  ein. 
Typischer  Spott  über  Magerkeit  —  die  Sophie  Arnould  sagt:  ich  verstehe 
nicht,  wie  dieser  kleine  SeideniTOrm  nicht  fett  wird,  er  Irbt  auf  einem 
so  guten  Blatt.  Ein  neues  Hotel  wird  eröffnet:  der  Tennple  de  Terpsi- 
ciiore  m  der  Chaussde  d' Antin,  verbunden  mit  Theater.  Triumphe  in 
der  Oper  —  ein  Thetteizettcl  dei  Gaideltchen  Ballett»  Cherdieuae 
d'Eqmt  nadi  Favarta  komisclier  Oper  Ton  1777 :  Reiche  Fannerin  Friulein 
Allard,  Dorfnotar  Herr  Despreaux,  Gelehrter  Herr  Gardel,  Nicettc  Fräu- 
lein Guimard,  Aiain  Gardel  der  Ältere,  TEveill^  Dauberval.  Die  Gui- 
mard  erfindet  Toiletten,  narh  denen  sich  Marie  Antoinette  richtet. 
Ihre  Kleider  kosten  der  Oper  im  Jahre  30000  livres.  Bocquet  zeichnet 
ihre  Kostüme,  Dciaistrc  führt  sie  aus.  Neue  typische  Abenteuer:  Brand 
dea  Tlieaten,  Rettung  im  Hemde,  fortgesetzte  Kabalen,  EifenQchtdden, 
Liebachaften,  Rflcktrittifeiudi^  Gdültieriifihnngen,  Londoner  Reiae^ 
zum  Schluß  Lotterieverkauf  ihrea  Hauses.  Das  Alter  naht.  Sie  heiratet 
46jährig  den  15  Jahre  jüngeren  Kollegen  Despreaux,  einen  vortrefflichen 
Chansonnier,  der  sofort  sein  Glück  besingt.  Politische  Verschiebung: 
die  Guimard  wird  Citoyenne,  /\uf  der  vorletrtcn  Seite  ihres  Lebens 
steht  ein  wunderbarer  Abschied:  in  einem  kieiucu  Haustlicaier  tanzen 
Despreaux  uad  die  Guimard  bei  lialbaufgezogenem  Vorhang  —  nur  die 
Beine  lind  dditbar.  Auf  der  letzten  Seite;  aie  tanzt  nur  nodi  mit  den 
Fingern  tot  einem  Vleiaen  Zuiduineifaeia.  Si«  atirbt  1816  —  unbeaditet. 
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nter  den  Tanzdichtera  verdienen  zwei  Portraits  einen  K/m* 
besonderen  Platz:  Viganö,  der  halb  vergessene  Noverie 
Italiens,  und  Blasis,  der  internationale  Stilist. 

Salvatore  V^ßsA  kt  Neapolitaner,  1769  geboren, 
wieder  ein  Uaner,  beweglicher  Mensdi,  wieder  ein 
Saaguiniker,  zu  Zeiten  aufgeregt,  zu  Zeiten  stumpf,  aber  ein  groBer 
Arbeiter  vor  dem  Herrn,  der  die  Nächte  lang  über  Pantomimen 
nachdenkt  und  sie  aller  Arten  ohne  Modelle  und  Szenen  erfindet: 
Prometheus,  Tochter  der  Luft,  Richard  Löwenherz,  Isthmische  Spiele, 
Coriolan,  die  Sterlitzen,  die  Hussiten,  Numa,  die  Mirra  nach  Aifieri, 
Psammi  Re  d'Egitto,  Othello,  Vestalin,  Tiunen,  Alexander  in  In- 
die%  Sabinennnenf  der  ncne  Pygmalion,  der  Schnhinacher  Ton  Mbnt- 
pdfier,  lUe  Falschmünzer  —  mehr  kann  man  nicht  reilangen.  Noch 
schätzte  man  die  Tanzdichter  nnd  behandelte  ne  wie  Aifieri,  Goldoni 
oder  Metastasio.  Noch  gaben  verliebte  und  reiche  Venezianerinnen  für 
diese  Klasse  von  Poeten  ein  Vermögen  aus.  Es  war  die  Hochkultur  der 
Pantomime.  Man  sagte:  der  stumme  Chor  ist  eigenthch  viel  logischer 
als  der  unisono  redende  antike.  Man  sagte:  im  Ballett  Othello  geht  die 
Handlung  vid  tdindler,  knapper,  diamaritcher  all  im  StQcfce  Sliakapeara. 
Die  eine  Aagtt  nur  mwinie  die  Kflpfe;  wie  kann  man  diete  groflcn  Apo* 
dieoaen  der  Menichhat  und  ihrer  Kultur  der  Nachwelt  überliefern? 
ViganÄ  versuchte  es  mit  Erfindungen  mimischer  Alphabete,  oder  mit 
Friesen,  die  die  Ballette  als  laufende  Bilder  aufzeichneten,  nach  Takten 
geteilt.  Die  Mühe  seines  Lebens  war  nicht  zu  retten.  Die  Illusionen 
flammten  und  verloschen,  wie  alle  Feste  der  Erde.  Seine  Grabschrift 
liieB:  A  Salvatore  Vigand,  sommo  tra  i  coreografi.  Seine  Biographie  nnd 
Arbcitaliite  endiien  1838  in  einem  UbUopäen  Bindchen  fon  Rttonu, 
das  nur  in  505  Exemplaren  gedruckt  Mrurde.  In  antiker  Umgebung 
starrt  seine  Porträtbüste.  Man  muß  solche  Bücher  lesen,  um  die  Be- 
geisterung und  Diskussionswut  jener  großen  Mailänder  Ballettjahre  zu 
verstehen:  eine  traurige  Komödie,  an  soviel  Augenblickskunst  soviel 
Ewigkeiumaßstibe  zu  legen. 

Wie  Gardd  in  Faiii»  ist  Vigan6  der  geschidcte  Massenfeldherr  in 
MaSand.  Er  b^rfindet  den  BAassenstü  der  Scala,  der  bis  zu  liflbniottii 
Zeit  von  dort  die  europäischen  Theater  beherrschte  und  zuletzt  in  pri- 
mitive  Freiübungen  billiger  Statisten  entartete.  Wie  Norerre  kehrt  er 
die  Handlung  und  die  Psychologie  des  Stückes  heraus,  um  die  geschlos- 
senen Nummern  nur  als  rhythmische  Akzente  zu  benutzen.  An  sich 
schon  tanzen  die  ItaUener  in  der  Pantomime  mehr  als  die  Franzosen,  ihre 
aziooe  iit  aidit  pedcttr^  aoodem  mimnta,  —  aber  firdlidi,  wenn  di* 
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Franzosen  tanzen,  tanzen  sie  besser.  Das  allg^emelne  Ballabile,  die  de- 
korative französi&che  Coppia  (paa  de  dcux  bis  quatrc)  geht  dem  lulieni- 
tchen  PantMiiiiiaBer  gegen  dca  Sttich.  Er  Hebt  natioöalcie  Farben:  in» 
Othello  eine  Fmluu,  im  Ftanuni  dnen  igjrpdtcben  Taus,  in  dar  Bunc» 
dnen  «yilUtiiM-K^^  in  der  Vcitalin  einen  ritualen.  In  den  Titanen  ist 
der  ganze  erste  Akt  von  prägnanteren  B.illetts  gefüllt.  So  steht  die  ita- 
lienische Kunst  zwischen  den  Uberlieferungen  dfil  alten  Balletti  und  der 
Reformation  der  neuen  Pantomime. 

Vigands  Prometeo  war  unter  allen  seinen  bewunderten  Mimücen 
dl«  bemideftice.  Sein«  AuffOhrnng  1813  wurde  tu  «inem  Feattag  fSr 
Muland.  Man  ^aabce  endlich  dai  Faustprobkm  gdfiit  za  haben.  Ea 
ist  ein  Stüclc,  charakteristisch  für  leine  Gattung,  ein  Beispiel  fdr  tausende. 
Der  Vorhang  hebt  sich  über  einer  Szene  auf  wilder  unbebauter  Erde. 
Verstreute  kulturlose  Menschen.  Athletische  Kämpfe  um  den  Apf-!. 
Eine  Verwandlung  führt  durch  Wolken  in  den  Sternhimmel,  die  Sonne 
als  transparente  Kristailkugel,  Lucifer,  Aurora  auf  artigen  Pferden.  Die 
Schöpfungsmunk  Ha/dns  wird  dazu  gespielt.  Mit  ihrem  Prometheua 
beschaut  sich  lüGnenra  diese  Ordnung  der  Wdt.  Der  aber  sSndet  die 
Fackdan.  Zeus  erscheint  in  Wolken  und  Gewitter.  Bald  sind  wirnieder 
auf  <fer  Erde,  in  einem  Wald.  Uberall  steigen  die  yeraunftigen  Wesen 
heraus  und  laufen  herum,  nach  Prometheus  Willen.  Amoretten  zügeln 
sie.  Sie  gehn  zum  1  cmpei  der  Tugend.  Verwandlung:  Höhle  de« 
Vulkan.  Amor  streikt:  er  kann  mit  der  prometheischen  Ordnung  nichts 
anfangen  und  zieht  die  unvernünftigen  Menschen  den  Temünftigen  vor, 
fli^  davon.  Vulkan  arbeitet  an  d»  Kaukasuskette.  Ffinfter  Akt:  aUe- 
goiische  Szene  mit  Musen  und  Kunstgenien  im  TngendtempeL  Amor 
sdiießt  und  findet  in  Lino  und  Eone  tone  unvemünftigoi  Opfer.  Liebes- 
szene, TU  der  sich  Vigano  nicht  nehmen  ließ,  eine  sehr  poetische  Musik 
zu  schreiben.  Hymenäus  traut.  Da  steigen  die  Zyklopen  auf,  um  Pro- 
metheus zu  fesseln.  Die  Tugend  aber  b^hließt  flugs,  Jupiter  zu  ver- 
söhnen. Sechster  Akt:  Kaukasus,  die  Befreiung  des  Prometheus  in  der 
Novmeschen  Degradation.  In  drei  (^ßenverhiltnissen,  von  Kindern 
bis  zu  Erwachsenen,  mit  kleinen  und  großen  und  ganz  großen  Tieren» 
kommt  ein  perspektivisch  zunehmender  Siegeszug  mit  Herkules  aus  der 
Feme.  Allgemeine  Venohnung  mit  Himmelsapotheose  in  Fuppen  i  la 
Mysterium. 

Ein  zeitgenössischer  Rival  von  Viganö  ist  Gaetano  Gioja,  der  durch 
cmen  Besuch  von  Vestris  aus  einem  Jesuiten  zu  einem  Ballettänzer  wurde. 
Er  ward  als  Tnbant  dngeichitxt:  verhilt  sich  »1  Vigand  wie  Monti  an 
Alfieii,  Nou  ni  Gokbni,  Zeno  in  Metastasio.  Dies  itörte  ihn  nich^ 
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4SI  BaBette  xa  nadiai:  NapolMn  all  Chu  en  Egypte,  MineanWallaqiieit 
Tiguot  Hochzdt^  tGlui  pazzi  per  amoi^  £e  bddcii  Grenadiere^  Saplio, 
Donna  militare,  die  2^iiberfl6t^  Niob^  KenUworth  —  von  denen  viele, 
etliche  Male  durchgesiebt^  fiit  autorlba  leitdeiii  durch  £uropa  gelaufen 
•ind. 

Die  nationalen  Farben,  die  hier  schon  ihre  Buntheit  in  das  mytho-  BUt$i» 
logisch-historisch-romantische  Gewebe  werfen,  sind  die  Spezialität  von 
BhuBa.  Blaaia  itt  vieUekht  der  meistgedmckte  und  meistgelesene  aller 
Balktt-  imd  TanssduiftstdQer.  Die  enropütdie  Kunst  dea  Matlinder 
und  Faziier  Balletts  um  den  An&ng  dea  19.  Jahrhunderts,  das  feenhafte 
Augenschauspiel,  das  aus  diesen  stummen  Festen  sich  entwickelt  hatt^ 
findet  in  ihm  einen  Maestro.  Er  hat  sich  Mühe  gegeben  über  das  Gesamt- 
kunstwerk nachzudenken  und  hat  eine  Unmenge  Schriften  veröffentlicht, 
deren  vollstaudiges  Vcrzeiciinia,  einschlieiiiicix  der  historischen  und  piiilo« 
aophisrhen,  man  in  seinen  Notes  upon  dansing,  London  1847,  abgedmdct 
findet.  In  die  Notes  sind  historisdie  Stücke^  frfihere  SdirÜteii  und  Fa« 
miliennachrichten  aufgenommen.  Die  Grundlage  bildet  sein  Manuel, 
dessen  Ubungstheorie  im  1820er  Tratt6  schon  enthalten  ist.  Das  Manuel 
heißt  in  der  englischen  Ausgabe  Code  of  Terpsichore.  In  dieser  Weis« 
wiederholen  und  verschieben  sich  seine  Aufsätze  über  Natinnaltänze, 
Ballettgeschichte,  Übung  und  Komposiuon  innerhalb  der  vendücdcnen 
Ausgaben.  In  seinem  llmonio  fisioo^  inteUettuak  e  morale  gibt  er 
^optisdie  Tabellen  wm  Bewegungen  und  Gesten,  auf  ein  philosophisch- 
maleiisclk-ethisches  System  gebradkt.  Ein  bezeichnend e:^  Werk  über 
hundert  nationale  Tänze  hinterließ  er  ungedrudct.  Er  ist  ein  Großliterat 
des  Tanzes,  ein  internationaler  Ästhetiker  des  Nationalen,  unter  den 
Tanziiicoretikem  der  romantische  Akademilicr,  in  dem  die  historische 
Bildung  und  Praxis,  die  seine  Zeit  schwärmerisch  auinahm,  den  choreo- 
graphisdien  Ausdrud  fsnd.  Dnrdi  seine  Sduiften  gebt  ein  kultiviertes 
Theateittilgefubl»  eine  reidie  literaturkenntnis  und  viel  Lebenserfaih* 
rung.  Aber  es  leblt  ihnen  nicht  die  Reklamespiegelung  des  Virtuosen. 
Seine  Schule  ist  gut  mechanistisch,  seine  Logik  nicht  zu  phantastiscl^ 
aone  Geschmacksrichtung  geklärt  von  antikischen  und  renaissancelichen 
Statuen,  ein  wenig  Giovanni  da  Bologna  gemischt  mit  Canova,  eine  An- 
wendung von  Thorwaldsen  auf  den  Masseneffekt  des  Skalastils,  kunst- 
historische  Bildung  in  ein  Tableau  gestellt,  in  die  Arabeske  gegossen. 

Blasis  tanzt  seine  berühmten  pas  de  deux  mit  der  Virginia  L&m; 
ein  Venezianer  zeichnet  aie;  zu  den  Bildern  macht  Barbara  anakreon- 
tische  Vene ;  dl ese  komponiert  Paganini.  Zu  Hause  aber  sitzt  der  Meister 
in  seinem  Mailänder  Helm  zwischen  Büchern  und  Noten  als  Sammler 
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von  Gravüren,  Zädinitiigeii,  Sutnen,  BUdem,  Schnitzerden,  Eameea 

und  Juwelen,  Instrumenten  und  Antiquitäten,  die  auf  200000  Mark 
geschätzt  wurden.  So  wandeln  sich  die  Tänzertypen.  Aus  dem  be- 
itallten  Bc.iucliarnps,  weltmännischen  P^cour,  literaturehr^cizigcn  No- 
yerre  wird  der  artistc-ainatcur  Blasis,  der  seine  Familie  aui  ein  augusteisches 
GtschlecKt  zorÜckföhrt. 

Die  Ballette  dei  Suniiilen  liad  Sammdweike  der  Kirnst,  geaAiea 
dttidk  du  Temperament  einet  Tänzen.  Nach  Goethe  macKt  er  das  Faust* 
baüett,  er  macht  den  Sommemachtatraum  und  den  jungen  Figaro,  Byron 
in  Venedig  und  den  Don  Quixote,  PatroWo«'  Tod  und  Hermann  und 
Lisbeth,  Dibutade  oder  die  Erfindung  des  Zeichnens  und  den  faisclien 
Lord,  die  orientalische  Mokanna  und  den  holländischen  Maier,  Cyrus  und 
Dadl^,  Mucttt  lidiuut  und  das  alchtliche  Abentener. 

MM*A  Er  kompooieft  die  neae  Cadmcha  für  die  Bademt.  Er  bringt  die 
nationalen  Soll  zu  ihrem  Weltruhm.  Die  Fanny  Elfiler  exzellierte  in  der 
Cachucha,  in  der  Varsovienne.  Seitdem  berauschte  man  sich  an  diesen 
nationalen  Bewegungsrhythmen,  die  die  Balletts  der  Opern  zu  färben  be- 
gannen. O  Marietta,  wer  deinen  ichlanien  Leib  sah,  wie  er  sich,  vom 
grünen  Kleide  überhaucht,  in  süßer  Lust  warf,  deine  braune  Haut  sich 
^annt^  döne  Augen  tanzIOstem  braiinteii,  der  Kopf  «sd  die  Anne 
mlnadfiich  rieh  seidcten  und  hoben,  in  riner  nnwillkfiilidien  Hamonie 
ihrer  Rhythmik,  der  weiß,  daß  alle  Geietxe  nber  die  Opposition  der  Glieder 
und  alle  Choreographie  der  Drehungen  vor  diesem  2^uber  des  lebendigen 
Lebens  zu  Papier  werden.  Dein  Leib  war  in  dem  Leibe  aller  Spanierinnen 
und  Asiatinnen,  die  ihre  Chicas  und  Houras  daherrasten  und  in  einigen 
Buimenminuten  einen  Daseinsrausch  ungezügelter  Leidenschaft  ver- 
körperte. All  ich  dich  auf  dem  kleinen  Podium  des  Kabarets  sah,  fühlte 
ich  rot  deiner  Antülenknnit  alle  Bücher  ethnologischer  Gelehrten  er- 
röten, Tanznamen  und  'nnzemamen  aller  Zonen  wurden  zu  Schatten, 
Fragonards  und  Watteaus  zu  staubigen  Vorhangen,  die  plakatgepriesenen 
Vari^tedivas  zu  frechen  Schauspielerinnen  und  ich  selbst  zu  einer  gräm- 
lichen Schreiberseele,  die  nicht»  Vermag,  als  woTtlose  Sinnlichkeit  mit  un- 
sinniichen  Worten  anzurauchen. 

Wmtm  Ich  doziere  die  Geschichte  der  nationalen  Typentänze  aus  alten 
Sdiartdcen*  WdB  noch,  wie  idi  freute,  ab  ich  eine  ToDstlndige 
Ausgabe  des  alten  Lambranzi  fand,  beide  Tale  1716  Nuova  e  curiost 
icnoil  di  baUi  teatrali,  mit  einem  Titelblatt,  auf  dem  das  Portrait  des 
Auton,  die  Choreographie  einer  Loure  und  ein  Scaramuz  sich  findet, 
mit  zahlreichen  Puschnerschm  Stichen,  witzig  dekoriert,  darunter  Pre- 
dellen, die  immer  eine  Clownerie  oder  einen  Lebensspiegel  zum  Tanz- 
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typm  bringen,  Münk  und  SchritdehK;  wm  dnen  Euiudititoxiker  in 
•äner  R«ntit  und  Gfite  über  die  Maßen  erfreut.  Ein  altes  Vxnltti 
•Smdicher  Bauempantomimen,  Rüpeltänze,  italienischen  Theaterfiguren 
vom  „romanischen  Habit",  id  «t  die  frartö?i«che  Ballettuniform  seriöser 
Tänzer,  bis  zum  Scaramuz  mit  seinen  Weitschritten,  Zwergmenschen, 
die  lang  werden,  kleine  Scaramuzen  in  Körben,  Scheintüte,  die  steif  ge- 
kugelt nnd  weggetragen  werden,  Blindentplfie  I  k  Breughel,  rautenge- 
nnisterte  Hailddns,  geitidfte  und  zip&lmfltzige  ^pias,  ornamentierte 
bebrillte  Mezzetina,  farbenhalbierte  Ihifattot,  die  Pantalons  nnd  Pulcl- 
nellen  und  die  Bologneser  Doktoren,  alle  mit  ihren  entsprechenden 
Weibern  und  ihrer  entsprechenden  Musit.  Venezianische  Kaufleute, 
englische  und  holländische  Schiffer,  lanzenbewehrte  Schweizer,  Fahnen- 
träger und  Gärtner  mit  römischen  Statuen,  eine  Keilerei  im  Rhythmus, 
Köche  mit  BratipieBen,  Winxer  mit  Bacdras,  Steinmetsen  mit  Stndt- 
figur,  Schmied^  Sdineider,  Sdunter,  Jiger,  Radketipider,  Grenadiere^ 
Tfirloen,  Möhren,  gekettete  SUaven,  Akrobaten  vor  Ruinen,  Magier  mit 
Sgeunerinnen  —  ein  RhTthmusspiel  aller  Gewerbe,  Stände  und  Theater, 
die  sich  beliebig  vermehren  ließen  durch  sämtliche  Isabellen,  Bagolins, 
Cintios,  Brigadcls  und  Ragonden,  aufgelöst  in  die  Tingeltangeiorna- 
mentik  des  Lebens,  eingeicettet  in  die  Stilgeschichte  des  Körperrh/thmus 
von  der  commedia  italiana  über  die  Altweimarer  Schauspielerregeln  zur 
japaniidiea  GanUefimprenion:  ca  Ut  genug.  Mm  iduradert  vor  den 
Grenzen  dicier  Fotpdctive  nnd  bittet  um  Vergebung  für  ein  wenig  In- 
tuition, die  sich  nicht  ab  Buch  einbinden  laßt. 

Hogarth  komponierte  I728  eine  Tänzerreihe,  an  deren  abwechselnd  |ft«f  JBbmI 
eleganten  und  tarikierten Bewegungen  er  graphisch  seine  berühmte  Wellen- 
tlieoric  auseinandersetzte.  Goethe  pries  den  Schauspielern  die  Gcrad- 
linigkeit  und  Frontalität  des  Buhnenbildes.  Degas  schneidet  die  BaUett- 
aSle  mit  japaniacher  Capiice  aua,  um  in  einer  kfinitHclien  Bewegung  kunat- 
Hche  Ruhe  m  genieSÖi.  Renonard  zeichnet  Aibppen  w»  Balletteuaen, 
um  die  Rokokoplastik  dieser  Spitzenrockprinzessinnen  in  allen  Typen 
spielen  zu  lassen.  Thomas  Theodor  Heine  entwickelt  aus  der  Gemeinheit 
der  Barrisons  suggestive  Symbole  ausgestreckter  Füße  und  hängender 
Stoffe,  die  Anton  Lindners  Buch  auf  seine  dekorative  Lebenstendenz 
illuscneren.  Aus  dem  l'anz  gewinnt  Heine  das  Ornament,  Somoff  und 
Walaer  den  Stil,  Stuck  daa  däonjftiiche  Rdief  dea  I«ebena.  Die  Vaii6t£- 
Uttie  Chereta  tanzt  die  cancanierende  Saharet,  die  einen  auatraliichen 
Wein  im  französischen  Sdctgiai  serviert,  diejenige  Toulouse  Lautrcci 
stellt  die  YvetteGuilbert,  die  unsere  Tragikomödie  wie  den  Refrain  einei 
Volkaliedei  zur  Arabeike  Tetdidite^  vor  die  Bähnenwand,  diefemge 
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Utamaros  spielt  und  tanzt  Sada  Yacco  in  der  tunstgewerblichen  Harmonie 
plötzlicher  Körperrhythracn  mit  wohlgcstlmmten  Kostümfarben.  Die 
Bewegungskontur  des  Menschen  wird  durch  die  Weltliteratur  hindurch 
eine  freiere,  persönlichere,  ihre  Stilisierungen  folgen  den  Anregungen  des 
trditiidiMi  Gcidimacb  von  der  Antflce  bn  zum  Flakat,  und  ani-  dem 
BaUettkorpt  ttucht  immer  tdiirfer  vmiiMeii  die  Sbüitiii  hervor,  die  die 
Sduundit  ihrer  Zat  im  Bilde  ihrei  bewegten  Kdfpen  toU- 
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UtS^H  ^*^^oS>^3^^^     Prevoit  tanzte  all  Erste  Instrumentalsoli,  die  Rebd 

far  iie  iduieb:  die  virtnoie  Solittin.  Die  Hamiltoii, 
Fcaa  de»  engHichen  Gesandten  in  Neapd,  „tanzt^ 

vor  1800,  die  antike  Statue:  völlig  unvirtuos,  eine  ge- 
bildete Dilettantin,  vermied  sie  die  Virtuosität,  der 
Pose  wegen.  Eine  große,  schlanke  Figur,  eine  antike  Gesichtsform  prä- 
destinieren sie  zu  ihrem  Beruf,  die  klassizistischen  Neigungen  der  Zeit  m 
lebendige  Geste  unuusetzen.  Die  Etappen  ihres  genial-abenteuerlichen 
Lebem  lind:  Hansmagd,  Maitrciie^  Ambanadeuse,  politiiche  Intrigoan- 
tin,  Geliebte  Ndsoni,  AmoureoM^  Tänzerin.  Ihre  Snggeitioaiit  in  jeder 
Beziehung  vollendet.  Ihren  Shawltanz  schildert  Frau  v.  Krüdener  in  der 
Valerie:  in  dunkelblauem  Musselin,  das  Haar  zurückgestrichen,  lächelnd 
den  Shawl  werfend,  halb  im  Verhüllen,  halb  im  Enthüllen  bietet  sie 
„schreckliche  und  rührende"  Momente.  Ihre  Attitüden  der  Niobe, 
Galatee,  Sibylle,  Maria  Magdalena,  Heiligen  Rosa,  Medca,  Iphigenie, 
Sophonisbc^  Kkopatra,  Terpsidiore  und  Typen  der  Sehniocht,  Reoe^ 
Fiüch^  Vemveiflung,  Schwärmerei.  ZwfiU  davon  werden  naeh  Rdi- 
bergs  Zdduungen  gestochen,  die  Almanache  und  Tanzkalender  »diwir* 
men  lie  an.  Ihre  Rivalin  wurde  die  Hendel-Schütz.  Wie  die  Prevost 
mit  der  musikalischen  Bildung  sich  gutgetan  hatte,  tun  es  diese  mit  der 
künstlerischen.  Loie  Füller  hundert  Jahre  später  wird  die  Solistin  der 
tanzenden  Farbe.  Die  Prevost  hatte  virtuos  getanzt,  die  Hamilton  sich 
plastiich  bew^t,  ^e  FnUer  bewegte  nur  ihr  Kleid,  das  vidge&itetc^ 
•difingende,  spiralige,  hiodigeschwnngene  weifie  Kleid,  aof  dem  die  g»- 
mifchten  farbenwandelnden  el^triichen  Reflektoren  ihren  Seq>entin* 
tanz  vollführten.  Wir  berauschten  uns  in  tiefem  Entzficfcen  an  diesem 
bewegten  Impressionismus,  der  den  elementaren  Prozeß  reiner  aufwallen- 
der Farben,  die  sich  glühend  umarmen,  um  sich  zu  verlieren  und  wieder- 
geboren zu  werden,  mit  dekorativem  Raffinement  in  Rhythmus  brachte. 
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Es  war  Zeitgefühl  darin,  eine  schwebende  n^en?ch!iche  Figur  m  einem 
tiffanyüüssigen  Ornament  untertauchen  und  vergieiten  zu  sehen,  das 
unsere  keramischen  Neigungen  in  Musik  setzte.  Aber  Loie  FuUer  hielt 
die  Rdolieit  nicht  aui.  Sie  verlor  lieh  in  tektonische  und  zuletzt  in 
phikMojdiiiche  Spid^drn.  MiB  badori  Duncan»  wie  ne  eine  Ameri- 
kanerin, scheiterte  sofort  an  der  Büdung.  Die  Prerost  Irannte  tanzen, 
die  Hamilton  wollte  nichts  die  FuUer  sollte  nicht,  aber  die  Duncan  konnte 
nicKt.  Sie  tanzte  ohne  Trikot,  aber  ihr  Körper  war  ein  Säulenbau  mit 
schwachem  Gebälk.  Sie  lächelte  mein  das  stiHsierte  Balletteuseniächein, 
aber  ihre  Mienen  hatten  den  Ausdruck  einer  Gouvernante.  Sie  versuchte 
malerische  Stellungen  durch  lebhafte  Bewegungen  zu  verbinden,  aber 
ihr  Rumpf  war  ginzUdi  luuusgebildet*  Sie  ersetzte  daa  Tinzerinncn- 
kostfim  dnidi  poetisch  gemeinte  natürliche  Festkleider,  aber  sie  zeigte 
darin  die  Phantasie  eines  Schullehrers,  der  zwei  Jahre  seines  Lebens  ver- 
bummelt hat.  Sie  studierte  Vasenbilder  und  Gemälde,  aber  hatte  nicht 
die  Spur  von  Einbildungskraft  in  der  Erfindung  und  Versbildung  orches- 
tischer  Motive.  Sie  tanzte  zu  bewährten  klassischen  Musikstucken,  aber 
▼erriet  sich  in  der  falschen  Rhythmisierung  als  höchst  unmusikaliscu. 
Sie  tanzte  Coaperin  tmd  Chopin,  GIud(  und  griechische  Chöre,  aber  sie 
betrog  ims  nm  die  Refoimarion  des  Balletts. 

Griechische  Chöre!  Es  war  der  letzte  Traum  der  Halbbildiuig,  antike  ^laillM 
Rhythmen  unserer  nuancierten  Bew^ngsanschauung  zuzuführen.  Man 
Tratte  mit  den  Erinneriinß;en  an  den  antiken  Tanz  kirchliche  Karni^vale 
verteidigen,  Hofballetts  beschönigen,  Pantomimen  sanktionieren,  lebende 
Bilder  verklaren  wollen,  aber  unsere  Sinne  blieben  an  diesen  humanisti- 
schen Promemorien  kalt.  Emmanuel  in  Paris  hatte  ein  dickes  Buch  über 
den  griechischen  Tanz  geschrieben,  in  dem  er  versuchte^  aus  der  Ballett- 
schule der  Oper  Namen  und  SteUungcm  antiker  Tanzbilder  zu  gewinnen, 
und  er  hatte  sich  ge£rent,  aus  den  95140  Kombinationen,  die  zwischen 
den  Bewegunj,'en  sämtlicher  Körperglieder  möglich  sind,  unsere  Haupt- 
pas und  einige  Neben pas  auch  m  der  alten  Überlieferung  aufweisen  zu 
können.  Aber  das  lebendige  Bild  des  antiken  Tanzes  hat  er  so  wenig  ge- 
schaffen, wie  es  uns  der  lucianische  Dialog  über  diese  Kunst  gibt,  der 
aichti  ist  ab  Rhetorenubung,  nidxts  als  Chrie  tber  mythologische  Or- 
chestilc  Der  antike  Tanz  war  Mimik  mit  tjrptscher  G^irdensprache, 
die  Bewegung  ist  persönlich  und  natürlich,  keine  Grammatik  der  Schritte 
bindet  ihn  und  keine  überliefert  ihn:  Mimische  Szenen,  die  im  Augenblick 
vergehen.  Sie  wachsen  nicht  in  das  Gedächtnis  der  Nachwelt,  nicht  in 
die  Schule  der  Kunst,  sie  werden  einzig  und  allein  versteinert  in  der 
Plastik,  die  ia  hellenischem  Geiste  diese  zwei  Brucken  zum  Leben  hatte: 

Bi«.  Dm  Tang.  90  3^5 


Digitized  by  Google 


Athletik  lind  Orchtstik.  Die  Statuen  sind  die  festgefrorenrn  Augen- 
blicVc  dieser  großen  rhythmischen  Vergänglichkeiten:  Liebes-,  Kampf- 
und Kuitmotive.  AU  den  Humanisten  hätte  der  alte  Athenäus  schon 
die  Wahrheit  sagen  können:  „Es  sind  aber  auch  die  Werke  der  alten 
BQdhauer  Obcrrate  det  diemaligen  Tanzes."  Dieie  Sutiten  iduuten 
mit  kliitftriirr  Rühe  auf  die  kommenden  Zeitalter  herab,  denen  die 
beweglichen  Reize  ihrer  Kunst  mit  den  Empfindungen  der  Romantik 
und  Musik  aufgehen  mußten.  Um  die  pyrrhichischen  Kämpfer  spielen 
jetzt  die  Mädchen  der  Wedekindschen  Mine-Haha-Peasion,  mit  ihren  ge- 
gürteten Leibchen,  die  die  nackten  Beine  freilassen,  die  Hände  hinter  dem 
Kopf  gefaltet,  sie  laufen  leise  mit  den  Fußspitzen  über  den  Boden,  dal> 
tich  kein  Kicsdstei&  luhrt,  ichmale  verjüngte  Waden  und  an  Rumpf, 
der  seUntlndig  aus  den  Hfiften  herautwichit.  Aber  bleiben  diae  Mid* 
dien  in  der  paradiesischen  Landschaft  einer  englischen  Züchtung  bieg- 
samer nackter  Körper?  Sie  werden  zum  Ballett  befohlen,  dessen  Zinsen 
ihre  Schule  zahlen,  sie  hüllen  ihre  Schönheit  in  die  Kostüme  eine?  Berufs. 
,  Die  Meinung  ist  besser  geworden,  doch  die  Kunst  ist  verlorca.  Aus- 
druck ruft  man,  doch  man  hat  nichts  zum  Ausdrucken.  Die  Pracht  alter 
Feste  TerkUngt  in  einer  sentimentalen  Neigung  zur  dekoratiTen  Schön- 
heit stummer  bewegter  Bilder.  Die  Kostüme  befreien  sidu  Das  Stereo- 
tTpe  Gazerödcchen,  das  das  erste  Empire  geschaffen,  das  zweite  Ter- 
kürzt  hatte,  weicht  mit  unwilliger  Erkenntnis  den  Tanzgewändern  mo- 
demer Phantasie,  und  jedes  Jahr  entschließt  sich  eine  andere  Diva  euro- 
päischer Riihnen  schweren  Herzens,  die  Künste  ihrer  Beiuc  unter  dem 
langen  ivleid  zu  verstecken,  das  Malere;  und  Regie  dem  bildlichen  Denken 
empfehlen,  fin  letztes  Gerüstitüdc  der  förs^dien  Stile  sdnnndet  vor 
dem  verfeinerten,  konstruktiveren  Wunsdi  ddorativ  gebildeter  Auge% 
die  Tänzerin  nur  als  Dienerin  der  bewegten  Malerei  und  Plastik  sdken 
zu  wollen,  nicht  als  Virtuosin  eigenwilliger  Akrobatik,  sie  mit  GewSndem 
zu  bekleiden,  die  als  ein  Echo  d^m  Körper  folgen  und  seine  Formen  in 
eine  ausdrucksvolle  verklingende  zeitliche  Rhythmik  uberführen,  sie  in 
Farben  zu  hüllen,  die  alle  zarten  Harmonien  von  Mattgrün  und  Violett, 
von  Polgrau  und  Silber,  von  Odnr  und  Kttjrfer  dnidi  Sdinitt,  Aus- 
schmtt,  Übersduiitt  des  Kostüms  in  tausendfii^en  Spiden  jdiantastischer 
Mischung  permutieren  lassen.  Doch  alle  Florafeste  Walter  Cranes,  alle 
Künstlerfeste  Ludwig  v.  Hofmanns,  alle  Weiheprogramme  von  Behrens» 
alle  Blumenmädchen  in  Libertyseiden  können  keinen  Parsifal  zwingen, 
aus  einem  mitleidsvollen  Toren  zu  einem  dionysischen  Narrca  zu  werden. 
Ballette  sind  Feste  der  Sinne,  wir  aber  sind  auf  einer  anderen  Seite  un- 
serer Seele  festlich  geworden.  * 
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/IÄnüg45^lj^^  in  letzter  toller  Karnevalszug  bewegt  sich  um  die  ßr« 
•große  Null,  die  das  Ballett  als  Literatur  darstellt.  Ein 
uiierhurter  festlicher  Apparat  wird  angefahren.  Zur 
'grofien  Pariier  Oper  tritt  die  Kookunens  von  Tont 
fSt,  Mtftm,  Lonckm  wird  snr  Metropole  der  Auiitat* 
tnngikfiiitte»  in  Wien  werden  am  1800  jihrlich  an  zwanzig  neue  Ballett* 
stucke  gegeben,  auf  der  Skalabühne  wimmeln  damals  schon  fünfhundert 
Personen,  Kopenhagen  unter  Galeotti  und  Bournonville,  der  seine  Me- 
moiren schreiben  mußte,  Berlin  in  der  Taglionizeit,  Rußland  vor  allem, 
das  diese  französische  Uberheferung  am  teuersten  bewahrte,  verschwenden 
Mittel  und  Kiifte  an  dat  Ballett:  aUei»  um  ebe  rauachende  Kunat  fiber 
die  Katandcte  der  vieux  jenz  in  den  atiUen  nnbeackteten  Dichtentoben 
einiger  Idealisten  verfluten  zu  lassen.  Ausdruck,  Ausdruck!  Die  Wahr- 
heit hat  seit  Noverre  die  liebliche  Kamevalslüge  schön  aber  sicher  getötet. 

Fünfundzwanzigtausend  Menschen  feierten  das  Fest  des  „höchsten 
Wesens'*,  das  der  Maler  David  entworfen  hatte:  religiöse  Rhythmen  in 
antiken  Kostümen  unter  pathetischen  Klängen.  Statuen  der  Weisheit, 
Wagen  der  Frdhot»  Trabanten  der  ILebenialter,  Berge  mit  dem  Vater- 
landaaltar,  die  Nationalkonyender  mit  Blumen  und  Frfiditen,  roaenbe- 
krSnzte  weiße  Revolutions-Mädel,  Verbrüderung,  Hymnen,  ein  Vblks- 
rausch  unter  der  Maske  der  Menschlichkeit:  vive  la  ripublique.  Noch 
glaubte  man  an  die  Kraft  der  Volksfeste  mit  ihren  Reisten  unter  ländlichen 
Bäumen.  Fürstenglanz  und  Volksamüsement  schmelzen  an  ihren  Enden 
zusammen.  Das  Theater  bleibt  übrig.  Man  fhcgt  durch  die  Lüfte,  man 
fährt  Schlittschuh  und  tanzt  zu  Schiffe  über  das  Meer.  Man  spiegelt  die 
pat  de  hui^  man  UBt  die  Kinder  menuettieren  und  der  lange  Henri  Ter» 
off enbacht  die  Antike.  Nur  die  Mormonen  noch  eröffnen  und  schlieBen 
ihre  Tanzfeste  mit  der  Bitte  um  den  Segen  des  Höchsten.  Immer  hilft 
es  historisch  zu  sein.  Man  übt  sich  durch  Bälle  ä  la  Maria  Stuart,  Trianon 
lebt  auf,  Lafontaine  wird  getanzt,  alte  Uniform  wird  diktiert,  noch  ein- 
mal probiert  man  die  ländüchen  Wirtschaften,  man  affektiert  sich  in 
Favanen  und  Volten,  man  watteaut,  blumenfestelt  und  fackeltanzt.  1805 
wird  für  PauUne  Borgheie  da«  uralte  Feat  des  Königs  Ren^  wiederholt, 
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die  Versuchung  des  heiligen  Antdnius  wird  1832  ru  einer  Rekonstruktion 
des  alten  Opera-Balletui  mit  Gesang  und  Tanz,  1837  wird  in  V  ersailles 
die  hiitoriidie  Revue  von  Scribe  und  Auber  abgenoiniuen:  ein  tingender 
Frie»  aller  Geister  Frankretdis  in  alten  Koitümen,  von  einer  tyniphoni' 
sehen  Musik  begleitet,  die  die  erfreuliche  Entwicklung  dieses  Landet  Ut 
1830  mutig  illustriert.  Hat  man  genug  Historie,  so  faßt  man  sie  chrono- 
logisch zusammen.  Man  chronochoreographjert  die  Wiener  Walzer  und 
die  dfiitschen  Märsche.  Man  baut  der  Geschiclite  des  Tanzes  einen 
Tempel  auf  der  Weltausstellung,  und  im  Palast  Guadalcazar  zu  Madrid 
entwirft  Meiiter  Guboneio  tone  Ueine  Enz^rklopädie  det  groflen  apa- 
niichen  Tanzea,  in  der  Padrillai  Liebeihofi  FortunTi  Vicaiia  und  Vatoa 
Novelle  PejHta  Jimenex  in  Bew^ng  geieUl  werden. 

Indessen  eigötzt  man  sich  am  Korsaren,  d^  Adam  leine  Musik 
Verschrieb,  an  der  Sakuntala,  die  Gaurier  und  Reyer  vertan7ten,  dem 
PapiUon  vom  Herrn  Offenbach,  der  Coppelia  und  Sylvia  unter  Delibes' 
graziösen  Rhythmen,  der  weise  Nuittcr  versucht  es  noch  mit  Grctna- 
Green  und  Namouna,  die  Guirand  und  Laie  komponieren,  Copp6e  und 
Widor  umarmen  dch  in  der  KMrigane,  Meatager  UBt  die  deuz  pigeona 
auffliegen  und  St.  Saens  streut  seine  geistreiclien  Einfälle  über  Fräulein 
Javotte.  Die  letzte  feine  Pantomime  hieß  Wonnien  „Verlorener  Sohn**. 
Keine  schlechten  Tänzer,  die  uns  amüsieren  wollen.  Das  Publikum  aber 
landet  in  den  Massentreiubmigen  des  Manzottischen  Excelsior,  Man 
vergaß  die  polnischen  Milchmädchen  und  Soldatentöchter,  die  in  jeder 
Saison  neu  aufgelegt  wurden.  Man  vergaß  die  Adam-Taglionitche  Weiber- 
knr,  in  der  du  Landmidchen  Mazurka  nut  Sdducik-  und  Jaugefiihlen 
«n  dner  Grilfin  wird.  Hogueta  Robert  und  Bertrand»  die  Diebe,  tansen 
Bankdirektoren  und  retten  sich  in  einem  öffentlichen  Garten  auf  dem  ab« 
geschnittenen  Luftballon.  Satanelh,  ein  feinem  Kaliber,  überwindet 
ihren  faustischen  Studt-nten  in  vier  Milieus,  die  abgeschiedenen  Willy- 
bräute walzen  ihre  Kavaliere  tot,  Arquelin  wird  in  die  Luft  geschossen, 
packt  seine  Knochen  zusammen,  erlebt  Seestürme  und  Liebeshändel, 
Teneaaniiche  und  dünenache  Abenteuer  und  Terwandelt  und  veiUetdet 
üch  Ui  in  die  Pui^»en.  Noch  ipukt  die  altdurwfird^  Pomona  in  Lau- 
cherfi  Kop^  die  Danaiden  bei  Hoguet  und  <fie  Undine  bei  Taglioni. 
Doch  lieblich-dumm  klingen  kleine  bürgerliche  Polterabendscherze, 
naive  Militärbengalismen,  viel  unterbrochene  Hochzeiten,  Seeräuber, 
Brasilaffen  und  hinkende  Teufel,  mit  unermüdlichen  Intrigen  auf  dem 
Maskenball,  in  der  Garderobe,  aui  der  Buhne  und  beim  Gemtter,  mit 
SchlnOregenbogen.  Man  beginnt  mit  jungen  Midchenpendonaten»  führt 
in  ungarische  Modewaxenhiuter  und  idilieBt  in  der  Narrenanatalt.  Flidc 

308 


Dlgitized  by  Google 


und  Flock  aber  aitzen  die  Ungstc  Zeit  auf  dem  Kabel,  xaa  mit  den  Ne- 
fdden  tmd  Flußgöttern  zn  spielen,  die  wahrlich,  kant  Holländer  sind. 

Was  hatte  Heinr  die  MytVioloc^e  bi?5chworen,  um  ballettanrende  O  ÄMtar/ 
Ritter  \A!cder  zum  Leben  heidnischer  Feste  zurückzurufen (  Kiurn  ein 
Theater  kümmerte  sich  um  seinen  Liebhaber  der  Diana  und  seinen  Doktor 
Faust,  die  mit  den  Göttern  und  Teufeln  tanzen  tdlten.  Die  Götter 
bkiböi  im  Exil  und  Ftuit  heiratet  glaube  ich  doch  die  Bürgermebter- 
tochter,  weil  er  die  Tinze  um  den  goldenen  Bod,  die  ihm  leine  Mephitto- 
phela  durch  samtliche  Zdtalter  VOTzaubert,  nicht  mehr  sehen  will.  Wenn 
wir  Bacclius  leibhaftig  zu  schauen  meinen,  ist  es  ein  verkleideter  Keller- 
meister, und  Jupiter  lebt  nicht  mehr,  er  ist  ein  alter  schwindelnder  Greis 
auf  der  Kanincheninsel,  der  die  Dichter  verrücict  macht.  Die  armen 
Dichter.  Sie  vertrauen  ihre  letzten  Wahrheiten  den  Balletteusenbeinen 
an  und  ihre  letzten  ddontiTen  Sdidnheiten  den  Maachinenmeittem. 
Richard  Ddimd  baut  in  aeinem  ,»Lud£er"  ein  gewaltigca  tanzendes 
Tiiptychon  zusammen,  von  KJingerscher  Gedankenschwere»  da*  die  alte 
Freundschaft  des  sTernloclrenden  Lucifer  mit  der  serpentinenen  Venus 
und  ihre  Trennung  und  ihre  neue  Himmelfahrt  zur  Mutter  mit  dem 
Kinde  durch  die  Sphären  klingen  und  tanzen  läßt.  Aber  es  wird  dem 
Heidengott  nicht  besser  gehen  als  dem  Bierbaumschen  „Pan  im  Busch", 
der  die  ^nze  schfine  Ttaäum  mit  ihren  Ptofeisoren  und  Gouvernanten 
angfiatt,  nadidem  er  ein  paar  Mmtrlimlrinder  ^fiddidi  gemadit  zu 
haben  glaubt.  Ballettbesudier  schrecken  vor  diesem  Pan,  wie  er 
vor  den  Glocken  unserer  Theater  schreckt.  Arme  idealische  Dichter. 
Sie  wollen  ein  Feld  erobern,  das  von  Gauklern  eingenommen  ist.  In 
ihren  stummen  Stunden  schaudern  sie  vor  der  Rücksichtslosigkeit  de« 
redenden  Lebens  und  liitrigcn  den  schönen  Vorstellungen  nacri,  die  die 
landose  Unie  bewegter  geistiger  Bilder  zeidmet.  Hugo  von  Hoteanns- 
thal  schrieb,  er  schrieb  nur  da  sinnvollste  und  das  dekorativste  aller  Bal- 
lette, die  jemals  rhydmiische  Sinne  bezauberten:  den  Triumph  der  Zeit. 
Zerbrochene  Herzen  und  die  Schwankungen  liebenden  Rausches,  Tän- 
zerlnncnglück  und  Müdchcnblüte,  wehmutsvolle  Erinnerung  und  die 
Trägheit  der  V'crgt  sscns,  Ruhe  antiker  Haine  und  alle  Götterfreund- 
schalt,  sie  sinken  m  der  Stunde  daiun.  Der  Hartner  aber  Steht  auf  der 
gespannten  Brude,  und  ne  fingt  zu  leuchten  an  und  der  Brückenbogen 
ist  nidits  als  ein  Gewinde  aus  schönen,  ineinander  veriloditenen  lebenden 
Gestalten,  die  eine  wundervoll  leuchtende  Atmosphäre  umgibt  und  über 
dem  Abgrund  hält.  Was  ist  Jugend,  was  Alter  ?  Die  große  Stunde  nimmt 
sie  in  sich  auf,  um  sie  ewng  zu  wer!i«;eln,  zu  verflechten,  wiederzugebärcn. 
Wir  zählen  die  Stunden,  aber  die  Zat,  sie  triumphiert.  Und  alle  amours 
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d^guis^,  die  an  FürsteilllSfen  lüsterne  Augen  eigötxten,  beugen  ädl  rot 
der  Majestät  dieses  letzten  aller  Trionfi,  den  unsere  Weisheit  ersann, 
des  Triumphzuges  der  Zeit,  in  der  die  bunten  Stunden  im  Tanze  von 
Augenblicksamoretten  umspielt  sind,  in  der  die  trägen,  geflügelten,  er- 
habenen und  traurigen  Stunden  täglich  ihre  selbe  Pantomime  aufführen 
und  du  "Kind  teiiK  ffindia  verliß^  der  Kiube  die  Schmetteriinge  Tcrgißt, 
der  Jfimliiig  teiiie  gdkbte  Stunde  au  den  Amen  gibt,  nm  alt  Mann 
wie  der  Pensiero  auf  dem  Medioeergrab  dai  Greitenalter  zu  erwarten: 
Tita  somnium  breve. 

Die  Bühne  Hört  nicht  auf  diese  Träume.  Der  Triumph  der  Zeit 
zwingt  sie,  auch  ohne  aufgeführt  zu  werden.  Sie  hört  nicht  einmal  auf 
das  Satjrrspiel  der  Wedeundschen  Pantomimeo,  in  denen  Flöhe  die  Hof- 
damen cum  Cancan  reizen,  Mücken  unter  der  Bettdecke  geschwollene 
Bindie  ▼emnachen,  und  eine  Kaiserin  «Ich  erwfirigt,  weQ  ein  Athlet  nicht 
mehr  kann.  Der  Mummenschanz  hat  die  Narrheit  verloren  und  die 
Weisheit  nicht  verdient.  Die  Masken  liegen  herum,  die  Beine  wirbeln, 
die  Gesichter  lächeln  noch,  aber  die  Glocke  hat  geläutet.  Die  Bühne  ver- 
finstert sich.  Zwei  kalkweiße  Clowns  springen  hervor,  sie  kegeln  mit  ihren 
Köpfen  und  machen  einen  Uberschlag  an  der  Tabakspfeife,  die  der  ab- 
nehmende  Blond  lieh  in  den  Mund  gestecJct  hat. 
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Ünd  nach  dem  Taki:  reett 
Und  nach  dem  Maß  beweget 
Sich  a/Ies  au  mir. fort. 
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AS  WOHLGEFALLEN,  DAS  WIR  AN 
rhythmisclien  Künsten  des  Auges  haben,  ist 
schon  darum  viel  elementarer,  als  dasjenige  an 
gehörter  Rhythmik,  weil  es  zum  größten  Teile 
lieh  auf  Materialien  richte^  die  uof  die  Natur 
direlct  Uefert:  die  Element  dei  Feoen  und 
Wassers,  die  Figur  des  Menschen  in  sport- 
lichen, in  gesellschaftlichen,  in  tänzerischen 
Angrlepenheiten,  im  Salon  und  auf  der  Bühne.  Aber  wenn  die  gehörte 
Rhythmik  dieser  ursprünglichen  Stoffe  entbehrt  und  sich  mit  einem 
Material  begnügt,  das  erst  durch  eine  gewisse  Kunst  oder  Kultur  ge- 
wonnen ut,  to  dnd  ihre  Reize  gerade  deswegen  nur  um  ao  tiefer  und 
•edischer.  Das  Reich  der  Münk  und  Sprache^  daa  ne  bcfaemcht,  acfaeint 
nur  dem  Süßeren  Blick  kleiner  und  unbedeutender,  als  das  der  weit- 
läufigen Feste  des  Auges,  dem  Kenner  von  Menschenkunst  ist  diese 
Freude  um  mindestens  so  vJel  tiefer,  als  sie  an  Breite  verloren  hat. 

Der  Ton  ist  nicht  so  ursprünglich  in  der  Natur,  wie  das  Licht.  Er 
liegt  heimlich  eingeschlossen  in  der  Beziehung  zweier  Körper,  die  sich, 
•neinaader  ent  alhem  nfissen,  um  ihn  hervofznbringeo.  Der  Ton 
wartet  auf  unieren  Befehl,  um  zu  erscheinen,  auf  ein  Schlagen,  ein  ZOnden, 
ein  Reißen,  ein  Blasen,  ein  Streichen.  Wir  bitten  ihn  zu  kommen,  wir 
locken  und  ermutigen  ihn,  und  je  schwerer  er  hommt  und  sein  Schwei- 
gen löst,  desto  süßere  Geheimnisse  bringt  er  uns  aus  jener  stillen  Welt 
mit,  und  ist  ganz  gesättigt  von  Ausdruck  und  Empfindung,  und  trägt 
eine  Liebe  zum  Menschen  in  seiner  Seele,  wie  niemals  ein  gesehenes 
Wunder.  Er  iit  kundebig  und  schwach  an  Energie  gegen  das  Ücht,  das 
weite  Stredcen  triumphierend  admdl  durdieilt.  Aber  er  ist  unsterblich 
in  der  Vertiefung  und  Vergeutlgung  seiner  Reize,  die  uns  menschlich 
in  demadben  Mafie  niher  kommen,  als  Menschenkraft  und  Menschen- 
kunst zu  seiner  Erzeugung  nötig  ist. 
üa  CMfeic*  Welche  wenigen  Materialien  findet  diejenige  Rhythmik,  die  den 
Weg  durch  unser  Ohr  nimmt,  vorrätig?  Die  Sprache  ist  ein  kunstvoll 
'artikuliertes  Geräusch  und  scheidet  aus  der  Betrachtung  der  direkten 
Rhythmik  aus,  um  ein  eigenes  herriiches  R«d&  zu  gründen.  Das  on- 
tftiknlierte  Geriusch  und  der  musikalische  Ton  aUdn  bleiben  fibrig. 
Die  Musik,  die  noch  so  viel  elementaren  Geist  in  sich  trSgt,  um  nidit 
als  reines  Kulturwerk,  sondern  ab  Weik,  in  dem  sich  Natur  und  Men- 
schentum vereinigen,  ihre  Laufbahn  zu  vollenden,  füllt  mit  ihrem  un- 
nachahmlichen Glänze  dieses  Wegstück,  das  zwischen  den  direkten  und 
indirekten  rhythmischen  Künsten  noch  aussteht.  Sie  ninunt  in  gewissen 
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«lementaren  Augenblicken,  in  der  giofien.  Pauke  und  der  Tromnusl  nnd 
dem  Becken  einige  festliche  oder  Ofttttfgewikige  Farben  der  unartika» 
liertfn  Geräusche  in  ihr  Programm  auf,  um  di««?  sonst  ß;inz  ihrem  rohen 
Betrieb  zu  überlassen,  der  zu  einer  wenig  nuancierten  Verstärkung  der 
grandiosen  Augenfeste  geworden  ist.  Man  schießt,  wenn  es  feierlich  wird. 
Aber  es  würde  sich  nicht  lohnen,  die  Geschichte  der  festlichen  Geschütz- 
rhythaik  zu  nntemidieii,  die  ims  keine  Httnderteitt  Mirchen  erzSUt* 
Man  lintet  bei  derselben  Gdegenhett.  Und  diel  i*t  der  einzige  Fall, 
daß  man  den  rhythmisierten  Geräuschen  einiget  Interesse  entgegen« 
bringen  Icann.  Die  Glocken  haben  Ton.  aber  nur  die  niederländische 
Spezialität  des  Glockenspiels  bis  zu  dem  merkwürdigen  Straußschen 
Donau  Walzer,  den  der  Beifried  über  das  tote  Brügge  stündlich  ausläutet, 
hat  durchaus  eine  präzise  Vorführung  gewinnen  wollen.  Unsere  Glocken 
▼enniidien  gewölmlich  ilue  Töne  in  ein,  halb  vom  Zufall  abhingigei 
mysteridses  Ineinandermunnflln,  in  dcMen  trliuneriidhes  Rauachen  wir 
nicht  ungern  von  der  Feme  unser  Ohr  ontanchen.  Je  mehr  wir  dann 
gen  Süden  wandern,  desto  dramatischer  gruppieren  sich  diese  Signale 
mit  ihren  Vor-  und  Nachschlagen,  bis  sie  schließlich  in  der  Neapler 
Gcrrf-nd  zu  einem  kleinen  Duo  heller  und  tiefer  Schlage  zu  werden  schei- 
nen, die  sich  wecken,  sich  unterhalten,  sich  kopieren,  sich  ubcrirumpicn. 
Dem  Neapolitaner  genügt  dai  itüinerte  Schema  dnea  Qockenkonzm, 
das  der  lÜUlnder  auf  einen  muaikalisdien  Inhalt  zu  vertiefen  meint. 

Es  braucht  nicht  Ternchert  zu  werden,  daß  dat  atSinerte  Gerlutch  nnythmus  hm 
an  sich  genügen  würde,  um  rhythmische  Genüsse  größeren  oder  gerin- 
geren  Aufdrucks  zu  ermöglichen.  Nach  standig  wiederholten  Tripel- 
schlägen  konnten  wir  Walzer  tanzen,  und  eine  kleine  Sinfonie  wäre  zu 
schreiben  nicht  bloß  mit  dem  Paukenschlag,  sondern  nur  mit  Pauke, 
Trommd,  Becken  und  Triangel,  £e  wentgitena  vricdg  etilen  Tdü  jener 
rkythmiadien  dnmpfen  Mdodramattk  enthielt^  wie  aie  die  ja|»antaclien 
Schauspieler  durch  das  zeitweise  Aufklingen  des  Gong  ab  Begleitung 
der  Tragödie  nicht  unwirbam  hervorbringen.  Aber  die  reine  Musik 
verschlingt  alle  diese  Primitivitäten  und  Spielereien.  Sobald  sich  der 
Rhythmus  des  Tones  bemächtigt,  tut  sich  ein  unendliches  Feld  von  Aus- 
drucksmöglichkeiten auf,  die  in  den  assoziativen  Beziehungen  der  Kiang- 
höhe,  der  Klangfarbe,  der  KJUngdauer,  der  Klangstärke  eine  der  wunder- 
banten  Knltnren  dantdlen,  die  una  beachieden  wurde:  dne  Konver- 
aation  von  Inatmmenten,  die  harmoniacher  und  abgeatimmter  iat  ala  alle 
Konviten  des  Guazzo  und  königlichen  Bälle. 

Die  Bündnisse,  die  Musik  und  Rhythmus  schließen,  haben  zweierlei 
Spezies  und  uuscnderlei  Formen,   Der  Rhythmus  kann  agogisdi  «ein, 
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also  in  der  Dauer  des  Tones  ndi  kondgeben,  oder  dynamisch,  also  in  der 
Stärk«'.  Wir  hören  Verhältnis?«  von  Lancken  und  Verhältnisse  von  Stärken, 
und  aus  der  Kombination  beider  ergibt  sich  uns  das  rhythmische  gehörte 
Bild  der  Welt.  Die  Verhältnisse  selbst  aber  sind  bald  kleinste  Verträge 
von  der  Dan«r  änes  Takt«,  bald  lange  Ehen  von  solcher  Ausdehnung, 
dl  tuiser  betchiünktct  rhyrhmwrh«»  Höioxgaii  tie  mir  T«rtngea  bum. 
Neckische  Liebesgeständnisse,  Ökonomien  eines  muukalischen  £biiiliilt> 
und  Lebenskünste  eines  Konzertabeodt  sind  die  Stufen.  Nirgends  habea 
sich  die  ^fenschen  verschiedener  enviesen.  Es  ist  einem  jeden  gegeben^ 
zu  einem  lieblichen  Dreivierteltakt  mit  dem  Kopfe  zu  wackeln,  aber  um 
die  große  Rhythmik  dreier  aufeinanderfolgender  Stunden  fest  im  Zü^el 
zu  haben,  dazu  gehört  etn  ptychologischer  Tyrann.  Hat  man  diese  magi- 
•che  Kraft  beobaditet,  in  der  die  Wdleolinien  dnfooiidier  Konzerte^ 
dieae  letzte  und  nadüialtigste  RhytlinulE,  die  Sinne  der  Thih&ttr  zwingtf 
Mozart  schreibt  onmal  in  einem  Briefe:  „Weil  idi  hörten  daB  sie  alle 
letzte  Allegros,  wie  die  ersten  mit  allen  Instrumenten  zugleich  und 
meistens  umsono  anfangen,  so  fing  ich  es  mit  den  zwey  Violinen  piano- 
n\ir  acht  Takte  an  —  darauf  kam  gleich  ein  Forte,  mithin  machten  die 
Zuliörer  (wie  ich  es  erwartete)  beim  piano  sch!  —  Dann  kam  gieicii  das- 
Forte  —  Sie  daa  Forte  hAren  und  die  Hinde  zu  Idatadien  war  eina.  Ich. 
ging  also  f^adt  vor  Frende  nach  der  Sinfonie  ina  Pala»  Royal»  nahm  eia 
gutes  Gefrorenes,  betete  den  Roaenkranz,  den  ich  versprodien  hette^ 
und  ging  nach  Haus."  Dieser  Rosenkranz  ist  nicht  immer  zu  beten. 
Aber  wenn  einmal  der  Kontakt  stimmt,  dann  ist  das  Gefühl,  Tausende- 
von  Menschen  in  der  Gewalt  eines  aus  dem  Sinfoniekörper  aufsteigendea 
Rhythmus  zu  haben,  daß  auch  nicht  einer  ein  Staubchen  vom  Rock  biäst^ 
faia  das  »Rührt  euch!"  in  der  Musik  erklingt:  diese*  Gefühl  iat  die  ktzte- 
ittfiente  Grenze  gehörter  rhythmischer  Mdg^dÜMtten,  von  einer  gOtt"- 
liehen  Größe.  Ohne  jede  Sichtbarkeit,  rein  auf  dem  Wege  vom  Ton  zum» 
Herzen,  ruhig  hörend  und  sitzend  fühlt  eine  Legion  von  Menschen  mit. 
jedem  Crescendo  und  Ritardando,  jeder  Pause  und  jedem  Tmti  den  glei- 
chen Pulsschlag.  Die  Geschichte  der  K  jnzertprogramme  ist  die  Gcschichte- 
dieser  letzten  rhythmischen  Auslosung  des  Zuhörers  im  Bau,  im  Wechsel, 
in  der  heiteren  oder  ernsten  Schlu&hildung  der  Sto^e  —  oder  sollte 
ea  wenigstens  sem.  Vld  Empirie  und  wenig  Prazb  hat  diese  Kunst  bisher 
aufzuweisen. 


Digitized  by  Google 


ie  Theorie  der  Musik  hat  sich  ziemlich  stark  mit  der  n^mmm 
Harmonie,  etwas  weniger  mit  der  Melodie,  fast  gar  nicht 
mit  dem  Rhythmus  beschäftigt,  obwohl  sich  der  musi- 
kalische Eindnick  gleidimi^  aiu  diesen  drei  Faktoren 
znsammentetzt.  Die  mmilcaliiche  RbT^uniuIehre  war 
iPoUstindig  auf  den  Holzweg  der  Antike  geraten  und  hatte  dabei  nur 
zeittört,  statt  aufzubauen.  Mit  den  griechiichen  Versfüßen  wird  man 
niemals  das  rhythmische  Leben  einer  komplizierten  modernen  Ton- 
dichtung erklären.  Nur  einige  Pliilologen  hielten  sich  dessen  fähig. 
Man  denke:  Westphal  versuchte  mit  Aristoxenos  Bach  rhythmisch  zu 
verstehen.  Selbst  einsichtigere  Kunstkenner,  wie  noch  Saran,  glaubten 
Ton  der  sprachlichen  Metrik  zur  musikaHschett  kommen  zu  können. 
Hugo  Riemann  waa  es  vorbehalten,  mit  dieser  unfniditbaren  Schule 
aufzuräumen.  Sein  „System  der  musikalischen  Rhythmik  und  Metrik" 
ist  keine  musikalische  Verslehre,  sondern  eine  Motivlehre.  Und  hier  fängt 
diese  Wissenschaft  erst  an.  Es  führt  mich  zu  weit :  aber  man  wird  einst  die 
Mach*schen  Bewegungsempfindungen,  die  Psychologie  der  Mechanik,  in 
einen  tiefen  Zusammenhang  mit  der  musikalischen  Rhythmik  bringen. 

Denn  Ideiotte  rhythmudie  Einheit  wie  de  die  Spiadie  zu 
braudien  tdndn^  iit  för  die  Musik  sofort  eine  Abstraktion,  ein  Atom, 
das  nur  expetimentcUen,  aber  keinen  Ausdruckswert  besitzt.  Der  Aus- 
druck beginnt  sozusagen  beim  musikalischen  Molekül,  beim  Motiv,  bei 
der  Phrase.  Rhythmische  Kunst  entsteht  erst,  wenn  uns  eine  zeitliche 
Folge  ein  bestimmtes  darstcDendes  Bild  gibt,  wenn  wir  mit  Bewußtsein 
und  Gefühl  zeitlich  ordnen.  Nicht  ein  Achtel  ist  das  rhythmische  Inter- 
esse der  Musik,  aoodeni  das  Verhiltnia  zweier  oder  dreier  Achtsd,  Takten 
Sitze.  Rhydimus  b^jnnt  erst  mit  dieser  Bezidinng,  die  immer  ein  Auf 
und  Ab,  eine  Aufstellung  und  Beantwortung,  ein  Schwer  und  Leicht  sein 
wird.  Es  muß  die  Zeit  kommen,  da  man  diese  an  der  Musik  gewonnene 
Einsicht  auch  auf  die  Poesie  zuruckGbertrigt,  vom  Versfuß  an  gerechnet 
bis  zur  großen  Rhythmik  ungebundener  Sprache,  des  Essais,  der  Kapitel, 
der  Akte.  Die  Atomlehre  bleibe  den  Wundtianern,  die  die  Maschine 
im  Mcasdien  fieben.  Die  Modiddue  wird  das  Bgentnm  der  Kunst- 
kenner sein.  Darin  sehe  idi  cBe  einsdineidende  Bedeutung  der  Rie- 
mannschen  Untersuchungen,  die  weit  über  eine  Facharbeit  hinausgeht. 

Aber  es  ist  mit  Riemann  nicht  so  einfach.  Er  ist  der  fruchtbarste 
unter  den  lebenden  Theoretikern  der  Musik,  doch  nicht  der  freieste. 
Wer  fast  jedes  Jahr  ein  Gebäude  einer  systematischen  Stadt  aufführt, 
lunn  kein  durchtriebener  Seelenkenner  sein.  Er  arbeitet  sozial.  Er 
findet  ]dülosophische  Erlösungsgedanken,  die  er  hurtig  durchführt.  Da- 
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hd  wM  er  nnd  9IQ0  er  ▼ergessen,  daß  «Der  Dinge  Wesen  der  lIKder* 
tprudi  Qiid  die  WedudidtigMt  iit.  Rienuim  ist  Hcydiener  der  Me- 
lodie. Er  tidkt  gegenüber  der  architektoniichen  Musik  des  achtzehnten 
Jahrhnndertl  nur  die  „Phrase",  das  melische  Motiv,  und  doch  metho- 
disiert  er  sie,  wie  ein  modemer  Rameau.  Aber  es  gibt  nicht?  subjek- 
tiveres, als  diese  Phrase,  diese  Analyse  auf  Gefühl5\s eilen.  Der  Takt- 
Strich  ist  rudimentär,  aber  objektiv  Idar.  Die  Phrase  mit  ihren  agogi* 
sehen  und  djnamisdien  An-  und  AUlnfen  ist  psychologisch,  abei  wandel- 
ber.  Sie  ist  nur  «n  Teil  des  musikalischen  Empfindens,  denn  Musik 
ist  wie  nichts  anderes  in  der  Welt  die  Kongruenz  von  Ausdruck  und 
Arabeske,  von  Stimmung  und  Baulichkeit.  Genug  —  er  kam  von  der 
Phrasenlehre  auf  die  motivische  Rhythmuslchrc  und  befreite  so  die  Musik 
vom  Schema  des  Aristozenoa,  unter  dem  ihre  Theorie  bis  heute  geseufzt 
hatte. 

Die  altgriechisdie  Lehre  vom  Zeitatom  und  seiner  Reihenbildung 
sinkt  vor  d^  Polyrh/duiik  unserer  Musik  bcschlmt  danieder.  Nicht 
dn  mathonatisch  skandierter  Takt  schlagt  in  ihr»  sondern  der  laden" 
schafdiche  Puls  tausendfach  gewandelter,  unterbrochener,  verschränkter 

und  geschichteter  zeitlicher  Formen,  die  eine  grandiose  Mannigfaltigkeit 
des  Ausdrucks  darstellen.  Was  wir  aus  der  Natur  und  dem  Leben  nur 
dumpf  und  willenlos  an  rhythmischen  Gebilden  heraushören,  das  ist  hier 
von  einem  der  kompliziertesten  künstlerischen  Organe  scharf  und  bewußt 
gestaltet.  Alle  Wfinsdie^  (fie  wir  je  vor  dem  geheimen  Rhythmus  der 
Wdt  empfanden,  finden  ihre  hörbare  und  beuükhe  siditbare  und  greif- 
bare Linie  in  der  rhythmischen  Kraft  der  Beethovenschen  Sinfonie  und 
in  der  freihändigen  Metrik  Richard  Straußschcr  Gedichte.  Der  griechi- 
sche Chor  ist  gegen  unsere  Musik  eine  Leseübung  geworden.  Der  gerade 
und  unschuldige  Rhvthmus  hat  sich  aus  einem  Natnr{?e<;et7  ?u  einem  he- 
vvoxüten  Mittel  dargesteiiter  rhythmischer  Naiviut  und  Unsdiuld  ge- 
wandelt. An  elementarer  Kraft  gibt  uns  der  Rhythmus  eine  schon 
größere  Illusion  als  Harmonie  und  Mdodie,  deren  Bodoi  er  darstellt. 
So  trocken  die  metrische  Wissensdiaft  erscheint,  so  tief  tat  das  metrische 
Organ*  Nietzsches  Interesse  zeigte,  wie  sich  der  Geist  zartester  tänze- 
rischer Empfindung  über  diese  Theorie  hinaiifhehen  tr^nn.  Beethovens 
Naturell  beweist,  wie  aus  einem  hervorragend  starken  und  pcrs- inJicht-ii 
rhythmischen  Getulil  Harmonie  und  Melodie  ilire  Größe  und  £igenart 
empfangen. 

ei»libimtiU  Die  Geschichte  der  Harmonie  und  die  der  Melodie,  ja  die  Ge- 
schichte der  Tektonik  kann  man  sich  leichter  geschrieben  denken,  als  die 
der  Rhythmik.  Aber  wenn  sich  jemand  einmal  an  den  tiefferwurzeltea 
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vanä  wettyerzwdgtea  Stoff  heranmachen  sollte«  wird  er  dieses  System  der 
Motivan^rhauung  nicht  umgehen  könnten.  Da«;  System  ^ibt  in  einer 
annähernden  Vullständigkcit  wenigstens  der  rationalen  Teile  alle  Mög- 
lichkeitcn  und  Wirklichkeiten.  I^h  kann  sie  nicht  aufzählen,  ich  müßte 
Äe  iiviededifika.  Mk  N«teiibekqpide&  tuqseitttt«^  venridM^ 
um  und  ticher  die  «nfftchen  Dapd*  und  Tripdmotivc  nüt  aUen  Unter- 
teüiuigcn  und  Zusammenzidknngen,  Synkopen  und  Muchiingen,  Takt- 
widen|MÜdken  und  den  interessanten  Mlnusweften»  die  wir  Pausen 
nennen  und  die  in  aller  rhythmischen  Kultur  ihre  raffinierteste  Bedeu- 
tung haben:  gleichsam  zeitliche  Bauglieder,  Giebcilucken,  Linienschnitte, 
die,  weil  sie  positiv  fehlen,  negativ  die  Phantasie  verstärken.  Seltene 
•chematische  Rdze  liegen  in  den  Variierungen  der  Auftakte  und  En- 
dungen. Fünf teSiga,  Siebenteiliges  —  abnorm  ffir  unser  Gefühl zer* 
1^  tidi  wieder  in  Zweier  und  Drder.  In  diesen  Kämpfen  und  diesen 
Versöhnungen  der  Zwei-  und  Dreitakte  scheint  eine  Welt  von  elemen- 
taren Kun5tempfindunp;en  elnE^e^cKlossen.  Die  Motive  verschränken 
sich,  sie  schichten  sich  verschieden  übereinander,  sie  ergänzen  sich  oder 
sie  stören  sich  in  diesen  Schichten:  und  wieder  blüht  die  ganze  Organi- 
sation der  Komplementär-  und  Konfliktsrhythmen  auf.  Und  dann  geht 
es  weiter  vom  Motivbau  zum  Satzbau.  Das  indfUtige  Spid  kleiner 
Motivteile  wiederbolt  sich  in  der  Disposition  der  Sitze.  Die  naire 
Achttaktperiode  des  VoUaliedes  wird  bewußt  benutzt  und  bewußt  ge^ 
nön.  Die  Störungen  steigen  mit  dem  Triebe  persönlichster  und  momen- 
tanster Ausdrucksverstärkung.  Die  Sätze  scheinen  niit  dem  zweiten, 
dem  vierten  Takte  oder  ganz  ex  abrupto  anzufangen.  Vorspiele  leiten 
sie  ein,  Anhänge  lassen  sie  ausklingen,  Einfädelungen  Beethovenscher 
Art  spiden  mit  den  Themendnsitzen ,  ZeiUeinerung,  Ddmung» 
Abbau  ornamentiert  die  einfädle  Phrase  .und  macht  sie  zum  zdtlidien 
Dokument  einer  sedisdien  V «  r  tellungsentwicklung.  Die  Anfänge  und 
Enden  verschränken  sich,  die  Teile  springen  ineinander  über,  Ausfüh- 
rungen deuten  sich  auf  ilirc  Vorbereitungen  zurück,  Schlüsse  überstürzen 
sich  oder  sie  ziehen  sich  hinaus,  \vic  in  all  den  wunderv'oUerf,  ewig  neu  sich 
gestaltenden  Dehnungen  der  vorletzten  Periodentaktc,  die  von  der  ur- 
tltta  Chanson  b»  in  das  Davidsmotiy  und  das  PreisKed  der  Mdsternnger 
zu  verfolgen  sind;  dne  Ästhetik  der  „Penultima",  eine  Sondeiknnst  der 
Quartsextstimmung,  das  große  rhythmische  Rddi  der  süßen  Erwartung 
des  Schlusses  und  der  tidi  sdbst  genießenden  Hinauszögemog  der  letzten 
Befriedigung. 

Wer  das  mit  «ehrnden  Augen  liest,  dem  ist  es  keine  Schulmetrik 
mehr,  es  iic  ein  Abbild  des  Lebens,  eine  Menschenkultur  in  den  2^chen 
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des  Rhythmus.  Das  rhythmische  Meisterwerk  ist  üirc  Bezwangung, 
ihre  Organisauon  durch  die  Intelligenz  der  Kunst.  Unter  ihrer  Har- 
monie und  Mdiodie,  ihrer  Farbe  und  Sprache»  ist  die  Beethovensche 
0-moIl*Si&foiiie  fein  riiythmiich  die  Schöpfung  etaer  Wdt,  deren  seit- 
liche Bewegung  in  jener  TolUcommenen  EntwicUung  Tcdiuft,  die  mt 
vom  Leben  ersehnen,  um  sie  vom  Künstler  zu  erfahren,  und  die  dieser 
uns  schenlct,  damit  wir  sie  draußen  erproben:  Dir  pochenden  Schläge 
mit  ihrem  zitternden  Echo,  das  diminutive  Spiel  über  dem  beschwich- 
tigenden Liedmotiv,  die  hastige  Unruhe  und  die  triumphierende  Gleich* 
mäOigkeit  des  Sieges. 

FreOtdi  diesen  LandiduifttbHck  in  die  rhTthsiiidie  Bedeutung  der 
Mniik  darf  nun  von  Riemann  nidit  yeilangen.  Seine  Materialsanunlung 
gellt  noch  gar  nicht  soweit,  sie  beschränkt  sich  auf  die  Permutation  der 
Einzelmotive  und  die  Deformationen  der  Achttaktperiode.  Ist  das 
alles?  Auch  hier  reicht  die  Kultur  der  Kunst  von  der  Abstraktion  zeit- 
licher Mathematik  bis  zum  Naturalismus  romantischer  Hintr.ibe.  Die 
Reguiantät  wädist  sich  in  die  letzte  Ausdrucitsfreiheit  aus,  bis  es  Pedan- 
terie wird,  mit  dem  Lineal  und  Ma0  die  seelisdien  Ströme  messen  zu 
wollen.  Anf  der  einen  Säte  blüht  die  gaiae  Astihetik  der  ^escendi 
und  Diminuendi,  der  Accelerandi  und  Ritardandi,  die  zur  Rhythmik  der 
rationalen  MotiTe  die  irrationale  Dynamik  und  Agogik  hinzufügen. 
Das  wpiß  Riemann.  Auf  der  anderen  Seite  aber  können  sich  und  werden 
sich  die  Viertaktperioden  ergänzen  —  durch  Dreitaktperioden,  durch 
dieselben  Mischungen,  die  in  den  Einzelmotiven  festgestellt  wurden, 
auch  hier  bis  zur  irrationalen  Ungesetzmäßigkeit  im  psychologischen 
Sinne.  Mittdalter  und  Neuzeit  sdirieben  MilÜonen  Motive  und  Perio- 
den* die  sich  mit  dem  Tanzlied  nicht  messen  lassen.  Und  die  Periode 
wachst  sich  zum  Stück  aus,  das  Stück  zur  Sinfonie,  alles  unter  den  gleichen 
rhythmischen  Bedingungen  und  Kämpfen  der  Zweier-  unc^  Dreier- 
gruppen bis  zum  erklärten  Naturalismus  —  die  Formen  der  Musik, 
Arie,  Sonate,  Rondo  bis  hinauf  zu  unserer  evolutionistischen  Freiheit 
Tcrlangen  dieselbe  Analyse,  erfahren  diesdben  rhythmischen  Gesetze, 
Konflikt^  Rnbati  und  lUtardandi.  Riemann  rückt  die  Linse  der  Be- 
obachtnng  nur  bis  sn  dem  Fankte,  da  das  aufrechte  Büd  anfingt  ver- 
wischt zu  werden.  Aber  überall  muß  man  den  Mut  haben,  über  diese 
Grenze  weiterzugehen,  plötzlich  schlägt  das  Bild  über,  die  Richtungen 
sind  umgekehrt,  aber  d;e  Schärfe  ist  die  gleiche.  Auch  die  Irrationalität 
des  Rhythmus  hat  ihre  Gesetze.  Sie  beruhen  nicht  in  der  mehr  oder 
minder  durchsichtigen  Richtigkeit  der  Zahlrege^  sondern  in  der  Wahr- 
heit empirifdier  Empfindung. 
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st  nun  die  Musik,  voll  von  dem  rationalen  und  irratio-  w»  Im  «Ou 
nalen  Rhythmus,  im  Grunde  alles  Tanzmusik,  im  Sinne  """"^ 
Wagners,  oder  ist  diese  nur  ein  Stück  von  ihr?  Je 
oadidem  kann  man  es  behaupten  oder  beitraten.  Es 
ist  gleichgfiltig,  ob  die  ersten  Töne  dieser  Wdt  getanzt 
wurden  oder  nicht.  Denn  die  ersten  sind  nicht  die  letzten.  Aber  es  gibt 
eine  höhere  Tanzrhythmik,  die  jede  Kontrapunktik,  jedes  Fugato,  jede 
▼erwickelte  Synkopik  in  sich  begreift.  Alles  tanzt,  was  rhythmisch  em- 
pfunden wird,  es  tanzt  nicht  nur  die  Entr^es  der  Renaissance,  sondern 
auch  die  Pantomime  des  Noverre.  £s  tanzt  stilisiert,  und  es  tanzt  un- 
gebunden. Sind  jene  Gesetze,  nidi  denen  tieh  aUes  Wirididie  2n  der  Zeit 
zn  ordnen  scheint,  nidit  die  Tafdn  eines  letzten  Si^rentanzei,  der  nni 
▼cm  Chaos  des  Unempfnndenen  in  den  Tempel  der  Empfindung  lodc^ 
wo  alles,  weil  wir  es  von  uns  aus  heiß  und  begehrlich  fühlen,  auch  für  nns 
«ich  in  Kunst  und  Schönheit  bewegt?  Nein,  in  Wahrheit  gibt  CS  in  der 
musikalischen  Rhythmik  nicht  den  Tanz  und  den  Nichttanz,  sondern 
CS  gibt  gebundene  und  es  gibt  ungebundene  Rhythmik,  und  es  gibt  vor 
aUem  ein  eo  wunderbares  Wechsdapid  zwischen  beiden,  dafi  sich  daraus 
<Ue  ganze  lebendige  Geschidite  dieser  RhTthmik  zusammensetzt.  Hier 
nt  der  gebundene  Tanzrhythmui  unserer  kleinen  menschlichen  Kultur, 
dort  ist  der  ungebundene  Rhythmus,  nach  dem  Leben  und  Natur  sich 
zu  bewegen  scheint,  und  dazwischen  arbeiten  wir,  die  wir  uns  bald  vom 
Rationalen  in  die  irrationale  Freiheit,  bald  von  der  Ungebundenheit  in 
die  Sicherheit  des  Stiles  retten  müssen.  Wie  die  Instrumentalmusik  mit 
der  italienischen  freien  Sinfonie  und  der  französisch-deutschen  Tanz- 
suitf  gleichzeitig  begann  und  beides  sich  rennihlen  wollte  und  doch  nicht 
kimnte,  und  schließlich  neben  Ridiard  StziuO  der  Johann  Strauß  nnfiber^ 
wunden  dastand,  so  ist  es  in  alle  Ewigkeit.  Auch  der  musikalische  Rhyth- 
mus hat  seinen  Idealismus  und  seinen  Realismus,  in  deren  Auseinander- 
setzung und  Spiegelung  und  Umformung  er  seinen  Stoffwechsel  findet. 

Uralte  Maien-  und  Liebcslicder  klingen  aus  dem  Walde  der  Gc-  AJk  Ut^ 
schichte.  Das  fröhliche  Herz  tanzt  in  ihnen  ohne  viel  Kunst  und  Uber- 
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legung.  In  den  paar  Aufstiegen  zur  Dominante,  im  Abstie??  zur  Unter- 
quarte, in  dem  atemholenden  Auftakt,  in  der  siuaigcn  Kadenz,  die  oft 
so  träumerisch  auf  der  Terz  verweilt,  liegt  der  ganze  Zauber  dieser 
frOlieii,  reineil  Gefühle.  Die  Tandied«  tdhwebeii  leidit  in  der  Luft 
and  bedfirfen  noch  nicht  de»  hermontichen  Unterbaaei»  die  lorgen  lidi 
nicht  um  die  genaue  Abm^sung  der  Periode,  sollte  sie  auch  bis  zur  bösen 
Sieben  zählen.  Wenn  man  den  Reigen  schlingt,  crhiT:^cn  sich  die  Leiden- 
schaften, und  auf  den  gcrnichlichen  geraden  Takt  folgt  bald  der  schnellere 
ungerade,  der  Abgesang  auf  den  Stollen,  auf  die  beiden  Stollen.  Man 
wiederholt  und  man  verschneliert.  So  entstehen  Formen:  zweiteilige  und 
drditeQige,  Niemab  hat  man  nch  darin  entKbteden.  Immer  war  daa 
gerade  Prinzip  das  gegebene  und  primiz^  das  ungerade  das  verfeinerte 
und  sedischere.  Jungfrau,  wollt  ihr  nicht  mit  mir  ein  Tänzchen 
tun?"  —  Der  Takt  geht  in  */^,  und  nun  schlägt  er  in  •/^  um:  „So  tanzen 
wir  den  lieblichen  Reihn."  Jahrhunderten  genügt  dieser  elementare 
Weclisel  von  binären:  Auftan^  und  ternärem  AHtanz,  eine  rhythmische 
Reihe,  die  alle  ursprünglichen  Wumche  und  Erfüllungen  in  sich  faßt. 
Bald  bd&t  der  Anftanz  nach  spamsch-italienisdier  Sitte  Pavane^  bald 
AUemande^  und  der  Abtanz  bald  Galliaide»  bald  Saltardlo,  bald  Propora 
(scihcet  proportio  tripla)  und  Hoppeldantz.  Es  war  immer  dasselbe 
und  die  Motive  zogen  sich  gern  hinüber,  in  einer  Zeit,  die  sich  auf  das 
Variieren  der  Musik  so  sehr  verstand.  In  Innsbruck  hörte  Ambro?  eine 
Drehorgel,  die  noch  der  Phiiippme  Weiser  gehört  haben  soll:  in  jedem 
Falle  spielte  sie  eine  langweihge  Melodie  in  ^/^  und  dann  in  */^,  die  des 
i6.  Jahrhunderts  würdig  gewesen  wäre.  Alle  Kunstmusik  zog  die  Maien- 
Ufiten  auf  Draht.  Die  Hoftinzt^  Furst^itlnze  und  die  Judentinze 
nnd  Bauerntänze  der  alten  Lauten-  und  Orgeltabulaturen  züchten  die 
erste  künsthche  Tanzmusik,  viel  Papier  luid  viel  Staub.  Aber  auch  vid 
Sehnsucht  nach  der  Kirche.  Die  Choräle  erinnern  sich  ihrer  Vergangen- 
heit in  der  gottesdienstlichen  Orchcstik.  Von  alten  Kirchensarabanden 
und  -Pavanen  ziehen  sich  allerlei  geistliche  Ringeltäaze  und  Tanzeinlagen 
zwischen  religiösen  Gesängen  bis  zu  den  Choraltänzen  Matthesons  un4 
Buxtehudes  gutgemeinter  Siute  fiber  den  Qiocal:  „Auf  meinen  lieben 
Gott."  Wieviel  suBe  WdtUchlwit  liegt  in  emer  Bachschen  Kanttte? 
Wieviel  bestimmte  Tanzrhythmen  könnte  man  ihren  Teilen  unter- 
legen? Und  welche  tHnzeriscbe  Rh>'-thmik  ordnet  den  guten  Fugcnbau 
und  die  Abschmtte  der  Arien?  Ein  polyrhyihmisches  Bnllett  meister- 
hcher  Korresponsionen  und  Engführungen  ist  die  klassistiie  Fuge,  kunst- 
voller als  der  goldene  Schnitt,  den  man  als  Disposition  Muifatscher 
Tinze  entdeckte, 
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Jede  TanzmuiÜc  mr  langlebiger  als  da  Tanz  leibst.    Die  Mode 
wedtfeto  die  TUnze,  aber  die  Musik  ist  treuer  und  bewahrt  ihre  Er«  ^^"t 

innerunp;.  Wenn  die  Füße  der  Gesellschaft  wieder  nach  nenpn  Rhyth- 
men sich  bewegen,  klingt  noch  das  alte  Tanzlied  auf  der  Bühne,  im 
Ballett,  im  G^ang,  in  der  Instrumentalmusik  weiter,  und  es  gewinnt 
ebenio  an  Künstlichkeit  wie  an  tinlottiachein  Gehalt.  £•  wird  aus  einer 
gesdbdultlichen  Übung  ein  mmilraliiche»  MotiT.  Waa  bleibt  ihm  da 
nbri^  ab  die  nnichuldige  Rhythmik  aetner  orcheitiachen  Jagend  zu 
vergessen  nnd  mit  den  männUdien  Künsten  der  vielstimmigen  Sinfonie 
und  kontrapunktischcn  Phantasie  rxx  wetteifern  f  Jedrm  Volkslied  stnnd 
der  Weg  in  die  Kulfar  des  Madrigals  offen,  und  jeder  l'anz  Itonnte  sich 
kanonisieren.  Um  1600  beginnt  jenes  mehraktige  Drama,  das  sich  in 
■einen  Teilen  periodisch  wiederholt:  Der  Tanz  erzieht  zur  neuen  Har- 
monie nnd  Melodie^  aber  atdlt  an  nch  ttnfonitdke  Anspiüche^  nnd  die 
Sinfonie  entwickelt  die  letzten  Freiheiten  der  KhTdinjk»  aber  aehnt 
sich  innerlich  nach  einem  orchestischen  Sdtliff.  Die  VeHltdungen  der 
Pavanen,  Galliarden,  Allemanden,  Couranten,  Menuette  und  die  Ver- 
strebungen der  Sonaten  und  Fugati  sind  Reflexer^cheinungen.  Jene 
suchen  aus  der  Form  die  Charaktere,  diese  aus  dem  Charakter  die  Formen. 
Das  19.  jahrhundert  trennte  wieder.  Eine  biuiiende  selbständige  Walzer- 
mnrik  and  inßenter  Naturaliimua  der  Sinfonie  lanfon  ndMauinander. 
Die  Zukunft  wird  lie  wiedemm  vereinen  können* 

In  jener  ZAt  stand  ein  reu  her  Apparat  von  Tanxmniikt^pen  vat  sttml^m^ 
Verfügung,  der  sich  nach  dem  Thermometer  der  Temperamente  ordnete. 
Die  Reihe  beginnt  mit  den  allgemeinen  Einleitungen,  den  Entr^ca  und 
Intraden,  die  sich  zwischen  dem  geraden  und  unf>eraden  Takt  noch  nicht 
entschieden  haben,  aber  doch  den  geraden  bevorzugen,  der  allen  Pavanen 
und  PaHamerasen  nnd  Allemanden  ztikommt^  wie  aie  in  ^anien,  Eng- 
land, Italien,  Frankreich,  Dentsdiland  verbrettet  nnd.  Die  zweite 
Gruppe  aind  die  mäßigen  ungeraden  Tänze,  die  Courante,  die  Sarabande, 
die  Courante-Sarabande,  die  wir  in  der  Terpsichore  des  Prätorius  als 
ungerade  Mischform  finden,  wie  in  Arbeaus  Orchesographie  eine  gerade 
Mischform  Pavane-Courante  steht,  dann  die  altertümliche,  punktierte 
Loure,  alle  Gaillardenarten  bis  zur  Volte,  zuletzt  das  Menuett  mit 
f  einem  ichnellfüßigeren  Begleiter,  dem  Fiiie|»ed.  Ei  folgen  die  feiicheren 
geraden  Typen,  die  die  Marschelemente  der  alten  AUemande  anfaehmen: 
Rigaudon,  Bourr6e  und  die  Gavotte,  die  aUmShlich  einen  reizenden 
Auftakt  lieh  angewtöhnt.  Nun  achndlere  Ungerade:  die  alten  Mores- 
ken, punktierte  Forlanen  und  Canarien,  die  sich  schließlich  in  der  Gige 
ausleben.   Als  periodische  Motive,  perpetua  mobilia  für  Variationen, 
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empfehlen  sich  die  tcrnSren  Pas^acaglien  und  Chaconnen.  Die  alten 
Bassetäaze  und  die  neuen  Branies  lauien  in  allen  Gattungen,  dxc  Roudi 
ah  Ritonialumrahmungen  wedududer  Couplets,  die  allgemdnea  Ballett« 
und  Aus  und  die  bunteiteii  natHNudai  Chinktettinze  ttdien  jedeneit 
ab  Reserve  zu  Dienst.  Dm  waren  die  Trui^>eii,  mit  dencA  der  Tanz 
gi^en  die  Sinfonie  lo«rückte,  um  sich  mit  ihr  zu  schlagen  und  zu  vertragen. 

Zunächst  richtete  man  ein«?  Art  Ablösungs verfahren  ein.  Wenn 
ein  Tanz  im  Salongebrauch  ger.ui^end  crprübt  war,  wurde  er  ins  Feld 
geschickt.  Wenn  er  anüng,  ungebräuchlich  zu  werden,  wurde  er  in- 
•trumeatal  lukd  kxHitnpaiilttiidk  vecarbättt.  Die  Pavanen  und  Gal- 
Itarden  wurden  lange  genug  getanzt,  um  noch  die  Rinflfiwe  joies  Vaiia- 
tionsstils,  der  um  1600  alle  Melodien  zu  verzieren  begann,  selbst  auf 
orchestischem  Boden  zu  erfahren.  Die  zahlreichen  „Mutanzen",  die 
den  italienisrhen  Renaissancetänzen  angehängt  werden,  sind  Figura- 
tionen  für  Noten  und  für  Füße.  Als  die  Füüe  dann  anderen  Moden  ihre 
Neigung  zuwenden,  bleiben  die  figurierten  Pavanen  und  Galliarden  in 
der  Musik,  bis  sie  sich  ganz  in  die  absolute  sinfonische  Form  aufl&en. 
Bi  iit  nötig,  neues  Material  vorzuschicken.  Die  AUemanden  kommen 
an  die  Reihe,  sie  geben  ihre  alten  Cantilenen  und  Marschihythmai  au^ 
.um  sich  zu  einem  instrumentalen  Stück  mit  reichbewegten,  kontra- 
punktischen Sechzehnteln  zu  verdicken.  Die  Tanzbände  beginnen  in 
diesen  sinfonischen  Konkurrenzen,  und  um  den  Ton  gleich  zweifellos 
anzuschlagen,  setzt  man  Pr^iudes,  Phantasien,  Ouvertüren  voran  und 
benennt  die  Suiten  sogar  gern  nach  diesen  Einleitungen  „Ouvertüren", 
inoessen  Tcrzweigen  und  versdilingen  dcK  auch  die  Couranten;  Sa 
Gavotten  und  Sarabanden  werden  Arienlormen,  die  in  Ittndels  und 
Glucks  Opern  ihre  Nummern  bilden;  die  Gige  fugiert  sich  und  gleitet 
in  die  lustigsten  Allegrosätze  der  Sonaten  hinein.  Zahlreiche  Doubles 
setzen  die  alte  Variationsmethode  fort,  und  Chaconne  und  PassacagUa 
werfen  ihre  endlosen  Figurationsketten  aus,  um  im  reichen  sinfonischen 
Behang  Operaschlüsse  zu  macixen.  Bouirces  und  Menuetts  stehen 
zuletzt  als  rein  tinzertsche  Typen  ziemlich  vwlassen  da,  bis  die  Bourr^e 
ihrem  oidiestisdien  Vorbild  nachstirbt  und  das  Menuett  ausendien 
wild,  in  der  Sonate  und  Sinfonie  satzbildend  aufzutreten  und  die  Ober- 
lieferung des  TanzstückeS'  hochzuhalten.  Das  Scherzo  tanzt  es  trium- 
phierend nieder. 

Um  1800  sah  es  so  aus,  als  ob  der  Tanz  endgültig  den  Krieg  verloren 
hätte.  Aber  m  Wirki.chkcit  iiatte  die  Sonate  ebenso  viel  von  ihrem  Irra- 
tionaUsmua  vedoren.  Beide,  Kirchen-  und  Kammersonat^  hatten  gleich 
viel  verloren,  um  ^eidi  viel  zn  gewinnen:  der  Tanz  war  sinfonisch  und 
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die  Sinfonie  formal  geworden.  Die  Synthese  war  erfolgt.  Wie  der  Tanz 
mit  der  stimmunggebenden  Ouvertüre  begann,  so  ded^te  die  Sinfonie  im 
enten  SonateoMtz  ihre  inneren  Bedflrfniiie.  Das  Adagio  konnte  dann 
eine  Sarabande^  dat  Sdieno  tan  Menuett»  daa  AUegro  ein  Rmido  aein, 
auch  ohne  daß  es  auf  dem  Titel  vermerkt  wurde.  Alles  in  derselben 
ibjthmiichen  Fieiheit,  wie  die  Suitenaltze  aie  ihieneits  lieh  erlaubten. 


ie  Suite  war  die  Kolonne,  in  der  die  Tinze  gegen  die  Btm  tum» 
Phalanx  der  fönfonie  und  Sonate  anairüdten  pflegten.  • 
Von  1600  bis  1750  versucht  ue  in  immer  wieder  neuen 
Kombinationen  dem  Gegner,  den  tie  beneidet,  viae  - 

diC-'-r  sie  beneidet,  geschlossen  zu  erscheinen.  Sie  wirbt 
um  "(  ine  Feindschaft  in  der  imposanten  Bindung  der  Teile,  die  ^"z;dn 
zu  winzig  erschienen,  um  ernst  genug  genommen  zu  werden. 

Noch  sind  die  Musikhistoriker  bei  der  Rekonstruktion  dieser  Suite. 
Die  Muttkgeichidite  verffigt  nidit  wie  die  Kanstgeichidite  fiber  «n  tot* 
handenea  und  cuginglidiet  Material,  oder  wie  die  Literamr  über  ein  vor> 
handenes  und  nur  teilweise  vergenenes,  sondern  ihre  Quellen  müssen  nd- 
fach  noch  gesucht  und  geöffnet  werden.  Solange  Haydns  Werke  zum 
Teil  ungedruckt  und  unbekannt  sind,  kann  man  von  einer  Kenntnis  der 
Musik  jener  Zeit  kaum  sprechen.  Jährlich  erscheint  ein  Band  der  öster- 
reichischen oder  bayerischen  oder  deutschen  Denkmäler,  der  eine  Uber» 
rawhnng  und  Richtigstellung  bringt.  In  den  40  Volumina  der  KoUdition 
Philidor  ruht  auf  dä  Conaervatcnre-BibUothd  in  Paris  daa  ganse^  kaum 
gdcannte  Material  an  Tänzen,  Konzerten  und  Balletten  aus  der  fran- 
zösischen Hofkunst  bis  ins  18.  Jahrhundert.  Hin  und  wieder  läßt 
man  da  und  dort  etwas  nachsehen,  aber  noch  ist  das  System  ausgeschlossen. 
Wir  haben,  Gott  sei  Dank,  so  lange  in  lebendiger  Musik  gelebt,  daß  es, 
leider,  erst  heute  nötig  erscheint,  ein  Interesse  und  eine  Pietät  der  alten 
Münk  entgegenzubringen,  die  ao  leidit  ein  Ende  der  Kumt  und  ein  An- 
fang der  Wisaenadiaft  lein  kann 
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In  seinen  Notenbeil aj^^n  7ur  Gwchichte  d«  deutschen  Tanzes  hat 
Böhme  die  ausführlichste  bisherige  Sammlung  alter  Tänze  gegeben, 
von  früh  bis  spät,  so  wie  es  Eitner  vorher  ia  seiner  Tan^beüage  zu  den 
Monatsheften  versucht  hat.  Da  findet  man  Proben  aus  allen  Lied-, 
Lauteii-,  Orgdlbacheni  und  mdintimmigen  Sitzen  der  vonattiteriidien 
Periode.  Einige  Meister,  die  Haaptmciiter  bii  zum  Vater  Johann  Stniufi 
ziemlich  vollständig,  sind  in  den  Denkmälerausgaben  oder  Sonderdrucken 
oder  Grsamtwerken  verstreut.  Die  Vpreinigung  für  niederländische 
Musik  gab  einige  alte  Weisen  ihre?  Landes  in  moderner  Aufarbeitung 
heraus,  Kidson  die  Old  English  Dances,  Kolberg  die  berühmteren  pol- 
nischen Tänze  des  19.  Jahrhunderts,  Pauer  sammelte  deutsche  Tänze, 
Chileiotti  «n«riuerte  die  Münk  des  Carolo  und  Ncgfi.  Über  noiere  frag- 
mentarischen Kenntnisse  belehrt  man  uch  aus  den  Einleitungen  zu  dtn. 
Denkmäler-  und  Meisterausgaben,  aus  Nefs  Geschichte  der  deutschen 
Instrumentalmusik  in  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts,  Kretzsch- 
mars  Auseinandersetzungen  im  Führer",  Seifferts  Geschichte  der  Klavier- 
musik und  einigen  Riemannsclien  Arbeiten  im  musikalischen  Wochen- 
blatt, ötarczcvvski  in  den  „Sammel bänden'  anai/sierte  alte  polnische 
Weiten 

j^MAr  Den  Lnia  MHan  war  ein  tpaniidker  Mniiker  und  Weltmann  in  der 
Zeit  Kadt  V.  Er  schrieb  einen  Cortesano  nach  dem  Muster  des  berühm- 
ten Gesellschaftsbuches  vom  Grafen  Castiglione,  und  er  schrieb  einen 

Maestro,  in  dem  er  einige  Lieder  und  Tänze  seiner  T.andsleute  für  Ge- 
sang und  Laute  aufnotierte.  Bei  einem  Feste  am  Hofe  des  Herzogs  von 
Kalabrien  wird  ein  Spiel  als  „Brunnen  der  Sehnsucht  '  arrangiert,  ab- 
wechidnd  nahen  ndi  die  Paare  der  Quelle  nnd  erzählen  ihre  Wünsche, 
aber  es  iit  ihnen  nicht  gestattet,  das  symb<dische  Wasser  zn  trinken.  Da 
erscheint  Milan  in  kostbarer  Rüstung,  Emailleblumen  auf  Gold,  ein  gol- 
denes Netz  über  dem  Gesicht  mit  den  Worten  Miraflor  de  Milan.  Er 
darf  allein  von  der  Qnelle  sich  letzen.  Umso  schneller  ward  er  vergc^^en. 
Was  er  an  Lauteri  =  rucken  aufschrieb,  ruhte,  bis  350  Jahre  später  ein 
politischer  Flüchtling  aus  seinem  Lande,  Morph/,  die  Zeit  fand,  unter 
Anleitung  Gevaerts  die  alte  Tabulatur  zu  entziffern  nnd  seine  Musik 
mit  anderen  Spaniern  unter  dem  Titd  „Spanisdie  Lautenmeister  des 
id.  Jahrhunderts"  zu  sammeln.  Doch  suchen  wir  vergeblich  bei  Milan 
nach  den  Chaconnen,  Sarabanden»  Ruggeros  und  Espanoletas,  die  sich 
alter  spanischer  Tradition  rühmen.  Tänzerisch  sind  alle  seine  Stücke. 
Die  Villancicos  haben  die  Dacapoform  mit  Wiederholung  des  ersten  län- 
geren Teiles,  die  Phantasien  bringen  den  ungeraden  zweiten  Teil  nach 
dem  geradtaktigen  enten,  ein  Taner  de  gala  als  Fest-  und  Pmnbtttcky 
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fut  Laute  tSiekk^  wcchidt  bnite,  gebrodMM  AUsoidft  mit  Ltufen,  mit 
Seqvenxen  und  mandieii  EfiCdcten,  dfie  uns  Neugierig«  ab  ente  moderne 

Musik  des  größten  damaligen  Kulturlandes  überraschen.  Pavanen  und 
Galliarden  sind  die  Tanzformen  dieser  Lautenisten.  Im  Prägen  nied- 
licher melodischer  Vergnüglichkeiten,  im  neckischen  Wiederholen  und 
Festhalten  der  Motive  und  vor  allem  in  Variationen  der  Grundmelodie 
machen  sie  sich  vor  Gegenwart  und  Zukunft  beliebt.  Dagegen  sind  ent- 
weder sie  oder  Herr  Morph/  in  den  Taktnotierungen  nicht  immer  genau 
geweien.  Ungerade  Pavanen  und  gerade  GaUiaxden  laufen  mit  unter. 
Ckier  doch?  Wievide  Galliarden  im  '/^  Takt  hat  man  ipiter  noch  ge- 
schrieben, allerdings,  als  man  sie  nicht  mehr  tanzte,  wie  zur  Zeit  der 
Florilegien  Georg  Muffats.  Und  man  cLirf  auch  nicht  die  binäre  Cou- 
rante  Arbeaiis  und  manche  ternare  Pavane  in  Lauteabüchern  vergessen. 
Naracn  sind  ja  nicht  so  bindend  wie  Takte.  Nachdem  sich  die  Allemande 
als  gerader  Tanz  ausgelebt  hatte,  schrieb  man  den  Namen  über  die  lind- 
lerisdien  Ungeraden. 

Im  ganzen  iti»  Jahrhundert^  auch  auBerhalb  Spanieni,  und  die  Tabu-  ^„i^tig^ 
laturen  gefüllt  Ton  solchen  gesungenen  oder  gespielten  alten  Tänzen.  mOmm' 
Manches  schön  melodiöse  Stück  bleibt  im  Ohr,  mancher  Volbscherz  in 
pendelnden  Noten  tlingt  in  die  Fürstenpavanen  hinein.  Liednamen, 
wirkliche  und  fingierte,  Erinnerungen  an  Penonen  und  Orte,  mytholo- 
gische oder  schaierüche  Etiketten,  stehen  als  Titel  darüber.  Der  i'anz 
ilt  daa  Lied  oder  wird  ala  Lied  gedacht,  er  iit  dai  getchlonene  Stück, 
dal  aich  in  Strophen  absindt.  Franzfimche  und  deu^ie  LantenbScher 
pflegen  diese  LiedasMxdation  im  Übeimaße.  Englische  Viiginalbücher 
schlingen  die  Variationen  ihrer  Pavanen  und  Galliarden  unter  dem  Text- 
anfang  volkstümlicher  Tanzlieder  und  Liedtänze,  Fuhrmanns-  und 
Licbcslieder,  Glocken-  und  Jagdlieder,  Maireigen  und  Narrenspossen. 
In  Arbeaus  Orchesographie  werden  die  Tänze  aller  Arten  nach  solchen 
anfachen  Liedmelodien  studiert,  die  sich  bisweilen,  wie  in  der  choral- 
idifinen  Pavane  BeH^  qui  tiena  nui  vic^  zur  ausdrucbvoUen  Innigkeit 
atfigem.  Arbeau  wiUt  tdion»  in  aller  Zurückhaltung  des  i6.  Jahr- 
hunderts, zwischen  der  schöneren  und  der  häßlicheren  Galliardenmelodie^ 
von  der  er  reichliche  italienische  und  französische  Proben  zur  Verfügung 
hat.  Die  Italiener  selbst,  Caroso  und  Negri,  begleiten  ihre  Tanzsorti- 
mente mit  einer  Fülle  reizender  und  charakteristischer  Melodien,  zum 
Teil  mit  dem  Baß  ausgeschrieben,  die  man  für  wert  befunden  hat,  in  der 
Biblioteca  di  xariti  musicaK  neugedruckt  m  werden.  Der  Madiigalstil 
ttt  veigessen;  wie  in  den  ei^sdien  Viigtnalstficken  »t  ein  yoMatfimlicher 
Inttrumentaltanzsta  durch|peluh(t.  Die  begleitenden  Lauten  gewinnen 
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äett«  rhythmitche  Wixkungen  ans  hSpfenden  tud  tcUageiickii  Akkorden. 
BstUgfien  und  Bairieren  erinnem  abnchtlidi  aa  mOitimdie  Takten  vad 

die  Laura  suave  kommt  uns  vor  \M'e  Mandolinen«  und  Guitarrenschlag 
in  der  weinseligen  Osteria.  Die  Melodien  variieren  sich  in  der  Folge 
schnellerer  Tänze,  wie  noch  später  in  den  kunstvollen  Suiten  Fresco« 
baldis.  Saltarellenrhythmen  punktieren  und  sy^nkopieren  sich  und  ge- 
winnen in  Sequenzen  ein  bewährtes  Mittel,  melodisch  sich  fortzu- 
pflanzen. Im  Bianco  fiore  nähern  sie  sich  beinahe  landlerischen  Gängen. 
Die  Kannomeii  befreiea  tick  aiis  der  ichwereii  Oberlieferung  der  Klichen- 
tonarten  und  eaticheiden  och  Uar  für  dai  moderne  Dnr  und  MoQ.  Wie 
merkwürdig  berührt  uns  ein  C-dur,  daa  in  D-dur  preziös  eingesetzt  wird. 
Die  Alta  Gonzaga,  der  Specchio  d*amor^  die  Alu  Vittoria,  der  Brando 
gentile  sind  melodiös  gescMunf^ene  und  scliön  proportionierte  Li<*der, 
die  man  stundenlang  nachsummt,  wenn  man  den  Renaissanceball  ver- 
lassen hat. 

In  der  Stemennacht  draußen  auf  der  Terrasse  der  Villa  di  Castello, 
lern  vom  Schlag  der  Lauten  und  Spinette,  plaudern  Franceeoo  d^  Media 
und  dieadifine Bianca  Ceppdio  mit  ihren  Gitten  fiber  ^eTanzweiien ihrer 

Linder.  Im  Spiel  der  Gesellschaftscauserie  werden  engliidie^  qpaniiche^ 

deutsche,  italienische,  französische  Liedtibize  artig  miteinander  ver- 
glichen. Der  Engländer  rühmt  das  Temperament  seines  Carman  Whistle, 
der  Spanier  »eine  Milanpavane,  der  Deutsche  sein  Mailiedel,  der  Fran- 
zose die  Majestät  seiner  Courante  du  roy,  ab<^r  nachdem  alle  genugsam 
die  Vorzuge  liirer  landesüblichen  Tänac  gcpnescn  haben,  zögern  sie 
nichts  Meister  Ncgri  für  seinen  Tanz  von  der  Weißen  Blume  xn  bdnen, 
in  dem  sie  die  Zuditiglcit  des  Menuetts  und  den  Liebreiz  des  Walsers 
tu  ahnen  sdieinen. 

Italiener  und  Engländer  beharren  noch  lange  bei  der  Variations- 
übung der  Tänze,  die  dort  einen  traditionellen  Boden  hatte.  Poglietti  im 
17.  Jahrhundert  stattete  einen  seiner  Suitenbände  mit  einem  Zyklus  von 
dreiundzvvanzig  Variationen  aus  sopra  l'eta  della  Maestä  (der  Kaiser  wurde 
23  Jahre),  die  in  einer  waiiriiaftcn  illumination  des  Themas  jeder  Variante 
eine  nationale  Überschrift  gaben:  böhmisch  Dudelsack,  holländisch  Fla- 
gec^ett,  baTriscb  Schalmei,  HanadMU-Ehrentanz,  polnisch  Sabbchertz» 
ungarisch  Geigen  ^  nicht  ohne  die  Musik  nach  diesen  Charakteren  zu 
formen.  Die  Italiener  kamen  dadurch  nicht  zu  der  festen  Bindung 
deutsch-fraiuösischer  Tanzfolgen,  Corelli  bindet  ganz  frei,  Pasquini  stellt 
bisweilen  nur  zwei  Tänze  msammen,  wie  es  auch  der  Engländer  Purcell 
tut,  der  andermal  wieder  aüerici  nationales,  wie  Trompet  Tune,  Horn- 
pipe,  in  die  Suiten  mischt.  Und  es  wird  interessieren  zu  hören,  daß  sem 
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Landsmann  Lock  schon  1675  in  seine  bnntg^edrigen  Tanzbücher  auch 

einen  Countn'dance  einfügte,  ohne  ahnen  zu  Vönnen,  daß  ein  Men-ch«n- 
aher  später  in  Paiis  dieser  Tanz  zu  einer  Weiungel^enkeit  erJuobea  wer- 
den würde. 

Indem  die  Franzosen  nut  Ausaalimc  vereinzelter  Doubles  und 
Vamtioasfolgen  das  mittdalterliche  VariatioiiiiTtteia  d«r  Tlnze  ku- 
gmutea  des  moderaen  SnitensTsten»  ani^ben,  legten  ne  den  Grand 
zum  instrumentalen  Tanzknnstwerk.  Bczeidmend  war  daffir  schon  die 
berühmte  Sammlung  von  Unzen  gewesen»  die  der  erste  große  Musik- 
arrangeur der  Welt,  Attaignant,  ungefähr  1530  in  der  Bearbeitung  für 
Tasteninstrumente  hntte  erscheinen  lassen,  zwei  binäre  Bassctänzc,  sieben 
von  den  neu  beliebten  Branles,  bisweilen  mit  populär  schludernden  Me- 
lodien, neun  Pavanen  und  vierzehn  Gaiilardcn,  die  in  so  hoher  Gunst 
•ttndcn«  Andere  und  spätere  Sammlungen  solcher  Tinze  waren  auch 
vier-,  fänf-  oder  seehssttmmig  gesetzt  nnd  zeigen  den  Geschmachwandd. 
So  bringt  Michad  Pritorius  in  setner  Terpsichore  1613  eine  Unzahl  fran- 
zösischer Tlnze  (unter  deren  Komponisten  merkwürdigerweise  auch  ein 
Bcauchamp  genannt  ist,  ein  Namensvetter  seines  berühmteren  Nach- 
folgers unter  Louis  XIV.):  21  Branles,  13  andere  Tänze  „mit  sonderbaren 
Namen",  162  Couranten,  48  Volten,  37  Ballette,  3  Passamczzcn  und  23 
Gaillarden  und  Reprinsen.  Aber  diese  Lexika  der  Tänze  hatten  noch 
zu  wenig  Kunstwert,  um  sich  im  Kampfe  mit  der  Sinfonie  behaupten 
KOL  kdnnen. 

Die  Suitentnndung  war  nötig.    Schon  der  gebriuchliche  Tanz,  jaflMMMkMe 

sowohl  der  italienische  in  seiner  Folge  von  Haupttanz,  Saltarello,  Galliarde 
und  Canarie,  als  die  Branlefolge  schnellerer  Rhythmik,  die  wir  bei  Arbeau 
finden  und  die  sich  bis  in  die  Pccoursche  Boiirgoirne  und  die  modernen 
Contres  erhielt,  gab  diese  Anregung.  Die  Buhne  drängte  noch  mehr 
dazu:  eine  Zusammenstellung  von  Tänzen  aus  den  Opern  der  Lullischen 
Zeit  war  das  bunteste  Tanzbukett,  das  man  sich  wünschen  konnte. 
Alte  Laotcaidberliefenmg  gab  die  hübschen  Etiketten  und  HtcS,  und  so 
ordnete  Chambonnidres  seine  Suiten  nickt  mehr  nach  lezikalischen  Gat* 
tnngen,  sondern  nadk  einer  inneren  Abwechslung,  die  durch  eine  gemein* 
same  Tonart  ausgeglichen  wurde.  Die  Tänze  der  alten  französischen 
Klavlenchrile  sind  finfjirrte  Balletts.  Diese  Pavanen,  Allemmden,  Cou- 
ranten, Sarabanden,  Gigen,  Gavotten,  Menuetts,  Passacaglien,  Volten, 
Passepieds  könnten  Einbp'^n  von  Opern  sein,  zu  denen  nach  dem  Thema 
der  Titel  l'lintreuea  des  Dicux  oder  jcunca  Zcpiurs  getanzt  wird.  Charak- 
raktenstika  heben  aich  ganz  Ton  sdbst  herfor.  Die  Allemandcn  als  schwen 
Kontrapunktik^  die  Omcanten  als  Tesflochtene  Rhjtlimil^  die  Sara* 
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banden  als  melodiöse  Arien  bilden  sich  zn  Tfpeo.  Aber  noch  wird  dar 
alte  lexikalische  Standpunkt  nicht  immer  vergessen:  Louis  Couperia 
bringt  unter  den  23  Tanzen  seiner  D-molI-Suite  drei  Allemanden,  sechs 
Couranten,  acht  Sarabanden.  Man  war  sich  noch  nicht  cirng.  Le  B^gue 
ängstigt  sich  wieder  vor  der  Einheit  der  Tonart  und  wechselt,  um  die 
Monotonie  zu  vermeiden,  wie  in  der  Sonate,  läßt  auch  die  Uberschriften 
betMite.  d'Aa^bert  wiederum  tdialtet  ganze  LoIlMqpeniftQcfce  ttad 
Vdlcsreigen  (danmter  dnMenttet  dePoittm)  eiii,  nm  die  Fühlung  mit  dem 
Gesellschafta-  und  Bühnentinz  nidkt  zn  yerlieren.  Fran^ois  Couperia 
$chließt  den  erfolgreichen  KompromiB:  er  wechselt  im  Verlauf  det  Tanzet 
und  der  Tanzsiiite  die  Tonart,  steckt  in  seine  Sniten,  Ordres  genannt, 
alle  möglichen  Tanzformen  hinem,  mindestens  das  bewährte  Rondo  mit 
seinen  Couplets,  und  setzt  ihnen  die  assoziativsten  Überschriften  auf. 
Er  tanzt  ein  buntestes  Theater  mit  den  iingeru  auf  dem  iüavier:  schon 
weniger  mythologische!  Barock,  als  anakreonliichei  Roloko  mit  all  adnen 
zirtlidien  Portraitii  lieblichen  Allegorien,  blühenden  Landschaften,  iol- 
timentalen  Empfindungen' und  liebelnden  MoralitSten.  Zuletzt  ent- 
wickelt Ramean  leine  unerhörte  rhythmitche  Vieheitiglceit.  In  seinen 
Suiten  gibt  e$  manche  schöne  Venitienne  und  Gavotte,  und  das  G-moll- 
Menuett  seiner  Nouvelle?  Suites  ist  melodisch  unvergeßlich;  Menuett, 
Gige  und  Musette  behandelt  er  als  Rondi,  wie  es  in  aÜ  diesen  französischen 
Charakterstücken  üblich  ist.  Aber  bei  ihm  läßt  sich  schon  die  Wendung 
beobachten,  die  für  das  Schicksal  der  Pariser  Suite  bezeichnend  wurde: 
die  besten  T^e  gehen  wieder  in  den  Rahmen  der  Oper  ein,  aus  dem  aSe 
die  Couperinsdiule  hatte  herau^emnnen  wdlen.  Gegen  sein  aentamea* 
tales  Menuett  im  Castor  und  Pollux,  gegen  die  berühmten  Kgaudona 
und  Tambourini  der  Petes  d'Hebe  und  des  Dardanus  kommen  leine 
Suiten  für  Klavier  nicht  ganz  auf.  Man  hat  aus  ihnen  künstliche  Suiten 
gemacht  und  konnte  sie  überraschend  vermehren.  Die  französische  Tanz- 
musik zieht  sich  ein  wenig  aus  dem  Salon  zurück,  um  sowohl  gesungen  als 
gespielt  in  der  Oper  ein  neues  reiches  Leben  zu  beginnen.  LuUis  Bühnen- 
tliize  waren  noch  recht  trige  und  langatmig  gewesen,  Rameaui  ge- 
schliffener Geilt  geitaltet  «e  za  lolchen  icharfen  und  prlgnanten  Ge- 
bilden, daß  sie  oft  den  Raz  ganzer  Akte  ausmachen.  Von  diesem  Augen- 
blick an  liebte  die  franzfiusche  Oper  den  Tanz  nur  um  so  leidenschaft- 
licher. Der  Bewegimg«tanz  hatte  im  Salon  seine  Fr(ichte  abgeworfen, 
der  musikaUsche  Tanz  iiatte  die  Suite  gefestigt  und  geformt  —  in  beiden 
Reichen  übernimmt  jetzt  die  Pariser  Oper  die  Führung  und  vereint  die 
Erinnerungen  der  Salontaoziormen  mit  dem  biulicadea  Ballett  zu  einer 
so  idbstindigeii  Kunst,  da0  hier  auf  der  Buhne  eine  ^inzende  Brücke 
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gebaut  wifd  von  den  tbtterbenden  GodUiditltitinzen,  die  iHre  Monk 

uns  vererben,  zum  Schaustück  der  Großen  Oper.  Weber»  Marschner 
und  Wagner  in  den  Meistersingern  haben  den  deutschen  Tanz  zu  Ein* 
lagen  benutzt,  die  eine  innerliche  und  geistvolle  Entwicklung  dieses  Drei- 
vierteltaktes dantellen.  Smetana  hat  das  Temperament  böhmischer 
Nationaltänze  der  verkauften  Braut  heimlich  und  unheimlich  eingefügt. 
Verdi  hat  den  alten  Festrausch  der  Bläserchöre  wirkungsvoll  der  Traviata 
und  dem  Rigolctto  zugegeben.  Aber  die  BaUettidiniucht  der  Fnnxoten 
hat  ▼on  bunten  nationalen  Tanzen  aller  Wdt  und  aUer  Art 

in  die  Oper  hineingezogen,  die  nicht  Uo6  wie  in  Gounoda  Maijgarcte 
die  effektvollsten  Farben  aufsetzen,  sondern  wahrhaft  Temperamente 
bildeten  wie  Bizet.  Seine  Musik  zur  Arlesienne  ist  die  geschlossenste 
aller  Opernsuiten,  die  es  seit  Ramcau  gibt.  Die  Carmen  aber  ist  aus  dem 
Tanze  geboren.  Hier  wird  kein  Gretchenwalzer  mehr  in  Pariser  Geist 
gesetzt,  sondern  der  heiße  Rhythmus  südlichen  Blutes  akzentuiert  ein 
Stack  Leben,  Painon  und  Balktt  In  aolcher  BindfingKrhlfft,  in  addier 
Willenanackdieit,  daB  man  nicht  vraß,  waa  man  mdbr  bewundern  mQ: 
die  Tiefe  der  iidtichen  Empfindung  oder  die  Hähe  der  mniikaUachen 
Intelligenz. 


f  f 

ihrend  der  Tanz  in  den  SdioB  der  franzfinschen  Oper  cngsekt  safm 
zurückkehrte,  wurde  er  in  Deutlddand  ^ttematiidier 

zur  Suite  eingebunden.  Die  Pariser  Anregungen  waren 
dafür  fruchtbar,  aber  der  sinfonische  Sinn  arbeitete  viel 
methodischer.  Georg  Muffat,  der  Hofmeister  der  Edel- 
knaben, der  für  die  fürstlichen  Theater  in  Passau  und  Salzburg  seine 
Kammer-,  Tafel-  und  Nachtmusiken  schrieb,  machte  in  seinem  zweiten 
„Florilegium",  das  1698  datiert  ist,  geradezu  den  Vernich,  Ballettmuaik, 
wie  de  nch  lonat  in  allen  Feitbfichen,  bd  allen  Aufzfigen  und  Karussdb^ 
an  berühmtester  Stelle  in  Hindds  Wasser-  und  Fenermustk  findet,  plan- 
mäßig als  Suite  zusammenzustellen.  Nummer  i  ist  überschrieben  No- 
bilis  Juventus.  Da  treten  die  Spanier  in  schwerer  ^/^  Entr6e  auf,  die 
Holländer  in  mäßigem  'Z^,  die  Engländer  in  punktiertem  k  U  Gige, 
die  Italiener  in  der  Gavotte,  die  Franzosen  im  neuesten  Menuett.  Die 
zweite  Suite  nennt  sich  Laeta  poesis,  wobei  die  Poeten  in  einer  Eztra- 
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mite  im  P£coartchen  Stil,  '/t^h^^*!-'/«»  enchdaeii  und  fier  ttmend» 
Dichter  nun  mittleren  Teil  den  Yen  tkandierten; 

Dum  pede  docfi^rarlo  scihis  pocta  obcrrat, 
Scilicet  Hexametnim  PenUunctminque  facit. 

Sie  bne  eenvwtot  eam  Mllelore  poeta, 
yntaX  nterqm  ptdM»  aeandil  Itie,  ille  ealit 

Das  war  der  letzte  hnmamstuche  Rest  einer  ordiettHdien  Metrik,  die 
einst  die  italienisdie  Renaisiance  tief  bew^  lutte.  Kfiche^  Küdienjungen 

und  allerlei  Gourmandisen  tanzten  zum  Trott  die  übrige  Musik  dieses 
Balletts.  Die  dritte  Suite,  Illustres  Primitiae,  war  eine  richtige  historische 
Tanzsammlung  mit  Gaillarde,  Courante,  Snrab.inde,  Gavone,  Passacaille, 
Bourr^e,  Mcauett  und  Gige:  ein  Tanz  des  l'anzes.  Viertens,  die  Splen- 
didae  Nuptiae  bringen  Kavaliere  in  höfischen  und  die  jungen  Mädchen 
Ton  Poitott  in  lindHchen  Tänzen  —  ein  Stückchen  Kulturbild  aui  der 
Zeit  der  ersten  Menuette.  Die  CoUigati  Montes»  fönftens^  erinnern  an 
die  (foflen  Pariser  Feste,  wo  tat  lorchtberem  Fenerweik  achliffltirh  die 
Tagend  siegend  hervorgeht:  die  Waffenmeister  haben  ihre  Entr^e,  ein 
„Phantom"  encbdint  in  einem  sehr  wirkungsvollen  Vierviertel,  das  Gluck- 
sehe  Stimmung  vorauszunehmen  scheint,  die  Schornsteinfeger  fehlen  nicht, 
bis  schließlich  die  Liebesgötter  Gavotte  tanzen  und  Hymen  ein  Menuett 
anführt.  Nummer  sechs  ist  Grati  Hospites  betitelt:  in  dieser  Bewill- 
kommnungsfeerie  gibt  es  eine  Caprice,  die  sich  aus  Allemande,  Gige, 
Bourr^  Menaett  und  Largo  sosammensetzt,  dann  eine  Cbntredanse 
als  neueste  Mode^  in  */g  punktiert,  und  eine  nach  Pfeoancher  SSxtt  amn- 
gierte  Bourr6e  de  Marly,  die  als  Mittelsatz,  so  wie  die  bdiebte  Pariser 
Bourree  d'Achille,  ein  Menuett  hat.  Die  Suite  Nunue  andle  xcidinet 
sich  durch  ein  * Traquenard  für  die  jungen  Römer  aus  (eine  seltenere 
Tanzform,  die  man  auch  son.^t  in  Suiten  dieser  Zeit  findet)  und  eine 
Tanzarie  für  Numa  selbst,  die  von  der  Muffatschen  Plastik  musikalischer 
Vorstellungen  einen  besonders  guten  Begriff  gibt.  Die  ictzic  iSuxtc  in- 
disponaibilis  amidtia  amüsiert  vni  dofdi  «nen  tdiarf  punktierten  Gen- 
darmenmandi,  bei  dem  an  batimmten  rhythmischen  Stellen  geschosse& 
wird:  rhythmiacke  Künste  des  Palvcft. 

Diese  Suiten  waren  für  die  grofien  Feste  im  europäisdien  Anabsaff^ 
BaÜett-  und  Feuerwerkssul  komponiert  und  dann  wie  alle  anderen 
„zicmbhchen  Ergötzlichkeiten  für  ehrliche  Zu?ammcnkunffte'*  publi- 
ziert. Aber  es  war  nicht  immer  notig,  solche  direkten  Anlässe  zu  haben. 
In  seinem  ersten  Florilcgium,  das  1695  datiert  ist,  bindet  Muffat  fünfzig 
Stücice  in  acht  allgemeine  Suiten  zusanunen,  die  mit  den  Titeln  Eusebia^ 
Sperantii»  Gaudia»  Gratitndo,  Impitientia,  SoUidtadcv  BlaaditiM^  Gott> 
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•Kant»  versehen  werden.  Da  gibt  es  frische  Bonrvies,  wie  in  Impatientia 
und  Blandidae,  schön  sentimentale  Menuetts  gegen  Schluß,  am  Anfang 
allegorisch  titulierte  Entrees,  Canaries,  Gavotten,  Rondos,  Allemanden, 
Chaconnen,  Sardl  anden,  Echoscherze  und  allgemeine  Balletts  nach  Be- 
lieben. Die  Tänze  beider  i'ionlegien  sind  iur  Sireichmusik  gesetzt.,  die 
«dl  jetzt  immer  beltebter  macht  gegenüber  ilterer  Blasmusik,  fünfitim- 
mig  geschrieben,  dodi  audi  mit  vier  Stimmen  zu  spiden,  einem  Basso 
contimio  ad  libitum.  Französisch  in  allem  ilt  Form  und  Mdodie,  die 
Teilung  meut  zweisätzig,  doch  mit  dreisätziger  Neigung,  die  Perioden 
meist  vier-  und  achttaktig,  mitunter  sieben,  beim  Menuett  auch  zehn, 
kleine  S)rnkopische  Reize  und  liedartige  Sequenzen  führen  die  MoUmelodic 
immer  in  den  beruhigenden  Durschluß.  Wie  alle  festliche  Musik  ent- 
behrt auch  diese  mdit  der  Langewdle. 

Als  HauOmann  und  Demantius  drd  Menschenalter  vorher  ihre  ersten 
Suiten  zusanunensteUten,  waren  es  die  Hauptlormen  der  Inuade,  Payane, 
Galliarde  oder  der  Pavane,  Galliarde,  Courante  gewesen,  mit  denen  sie 
sich  begnügten.  Ein  steirischer  Organist,  Peurl,  erweiterte  die  Kunstforni 
und  genießt  dafür  ein  großes  hunsthistorisches  Ansehen.  Johann  Her- 
mann Schein  ist  aber  derjenige  Ivlusiker  am  Anfang  des  siebzehnten  Jahr- 
hunder  u,  der  sich  am  ernstesten  um  die  Abwechslung  der  Suite  bemühte. 
Sein  Venuskrinzlein  von  1609  und  sein  Banchetto  musicale  von  1617, 
jenes  mit  Uedem  gemisdit,  vne  Haders  Lustgarten,  dieses  rein  instru- 
mentalt  fiberraschen  uns  vielfach.  Pavanen,  Galliarden,  Courantea, 
Allemanden  mit  ihrer  Tripla,  gruppieren  sich  in  einer  Tonart  und  mit 
motivischen  Zusammenhängen:  das  Ganze  ist  der  Typus  des  geraden  und 
ungeraden  Tanzes  zweimal  genommen  und  durch  die  modische  Courante 
verbunden.  Aber  die  Pavaxicn  smd  schon  mehr  facriichc  Prciudes  als 
Tinze^  ^e  Allemanden  daför  nodi  tedit  mdodisch,  die  Gonranten  haben 
die  schilpende  femz^che  Form,  von  dtr  uch  die  laufende  italioiische 
Corrente  damals  andi  im  Namen  schärfer  unterschied.  Den  fortge- 
schritteneren Status  treffen  wir  im  Rosenmillen  Studentenmusik  von 
1654,  die  soeben  in  einem  Exemplar  noch  aufgefunden  worden  ist:  fünf- 
und  dreistimmig  instrumentiert,  mit  dem  zeitübhchen  Generalbaß,  sind 
du  sechzig  Stucke  in  Suiten  vereinigt,  die  mit  motivischen  Favanen  be- 
ginnen und  darauf  melodische  Allemanden,  Couranten,  Balli,  Sarabanden 
folgen  lassen.  Die  Galliarde  und  die  Tripla  sind  nun  wenigstens  eiledigt» 
ea  fehlt  nur  noch  der  heftige  GtgenSchluP.  Die  einleitende  Pavane  er> 
setzt  dieser  Autor  in  seinen  Kammersonaten,  die  bald  darauf  erschienen, 
schon  durch  die  allgemeine  Sinfonia,  Die  alte  Intrata  wird  langsam  erst 
venchoben,  dann  vergessen,  und  die  klassische  Suite  hätte  sich  schneller 
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konsolidiert,  wenn  nicht  der  Rdz  der  vielfachen  französischen  Tini^ 

formen  die  Köpfe  immer  wieder  verwirrt  hätte.  Johann  Pezel  in  seiner 
Leipziger«ch?n  Abendmusik  von  1669  hat  zwar  schon  diese  Grundform 
Prelude,  AÜemande,  Courante,  Sarabande,  Gigr,  aber  er  streut  allerlei 
Freies  und  Absonderliches  zwischenunter:  Branles,  Allabreves,  Gays, 
Ameners,  Mondiranden.  Man  lese  den  Titel  von  Scheiffdhutt  SuitcD 
1685:  I^eUidier  FfOUinpanftng  oder  mniinliifhff  S^en>KIang,  wel- 
cher unter  dei  Anget  enmnthiger  Blomeni chan,  deft  Gemchei  empfin- 
dender Balsamdufft,  auch  dem  GehAr,  in  Präludien,  AUemanden,  Cou- 
nmten,  Ballo,  Sarabanden,  Arien  und  Giquen»  annelimlichen  fället  — - 
und  man  hat  das  Programm  der  Zeit,  wie  es  in  all  diesen  Lustgärten, 
Venuskränzlein,  Tafclfreudcn  und  Feidmusiken  wiederkehrt.  1695,  im 
selben  Jahre  mit  Muffats  erstem  Florilegiura,  erschien  Fischers  Journal 
du  Printemps,  das  mit  vollster  Freiheit  beliebig  viel  Tänze  in  der  Suite 
vereinigt,  i  5  partiei  et  let  Trompettes  i  plaiiir:  OuTcrtdren,  Mlncke 
und  Kimpferarient  Variitionschaconnen  mid  F^Msaai^en,  langiame 
Flaintei  i&  ^/^ »  Coorantett,  Sarabanden,  Menuetta,  Rigaudont,  Canariei» 
Passepieds,  Gavotten,  Bourr^es,  Gigen,  £ntr£es,  Rondos,  auch  einen 
Traqnenird  und  emrn  Branle  mit  einem  Gay-Schluß  in*/^,  dem  letztea 
Rest  des  uralten  H u  p  f  n a c }i t  a  n^es .  I m  J a h re  d fs  zweiten  Muff atsch en  Flori- 
legiums  kam  der  Zodiacus  musicus  heraus,  der  J.  A.  S.  gezeichnet  ist.  Eine 
merkwürdige  Entdeckung  m  einem  alten  Meßkataiog  erklärt  uns,  daß  der 
Herr  Sdunicerer  oder  vieOeicht  gar  Sdimierer  hicB.  Von  lesnen  „«wSltf 
iMdletiachen  Parthyen  all  seinen  sivdlff  Zeichen  nrancaliach  voigeiteUtea 
Himmc^Krqptei*'  lind  die  ervten  techs  Suiten  erhalten,  für  m  Streicher 
mit  Cembalo,  die  Soli  und  die  Tutti  wechselnd,  wie  es  damah  üUich  war. 
Es  sind  dieselben  bunten  Tanzformen  wie  bei  Fischer,  wenn  sie  auch 
dessen  einfache  Melodien  und  Vhre  Harmonien  nicht  immer  erreichen. 

So  ist  der  Verlauf  der  alten  Orchestersuite.  Zurrst  Haupt-  und 
Nachtanz,  dann  dieses  multipliziert,  dann  die  Fülle  französischer  Baliett- 
formen,  dann  der  Venuch,  sie  durch  allegorische  Titel  zusammenzuhalten« 
Prilttdinm  ist  erst  die  Pavane^  dann  die  Allemande  oder  gar  die  frdo 
Phantasie  nnd  Ouvertüre.  Schwere  AUemande,  wiegende  Courant^ 
singende  Sarabande,  wilde  G|ge  empfehlen  sich  immer  mehr  als  Grund« 
formen,  weil  sie  gut  Icontrastieren.  Aber  niemand  versteift  sich  auf  sie» 
Eher  hat  die  Klaviersuitc  mit  ihren  kleineren  Maßstäben  diese  strengere- 
Konstruktion  ausgebildet.  Ebner  variierte  noch  viel.  Froberger  aber 
gibt  nur  in  seiner  sechsten  Suite  dieser  alten  Sitte  nach,  indem  er  auch 
die  Courante  und  die  Sarabande  über  das  Lied  von  der  Mayerm  m  Vari- 
ation setzt.  Im  übrigen  läßt  jetzt  der  motivische  Zusammenhang  der 
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Tanzteile  immer  mehr  nach.  Je  fetter  du  SuBere  Band,  desto  lockerer 
konnte  dies  innere  sein.  In  Frobergers  Entwicklung  tritt  die  Beschrän- 
kung auf  jene  ViersärrijrV^it  deutlich  hervor.  Nur  in  der  zwölften  Suite 
entschließt  er  sich,  die  Aliemande  durch  das  Lamento  auf  Ferdinands  IV. 
Tod  zu  ersetzen,  was  man  noch  nicht  als  eine  Suitenahnung  der  Eroica 
aufzufassen  braucht.  Die  Laune  schwankt,  Fachelbel  ist  wieder  variations- 
lustemer,  Krieger  strent  tdne  Einlagen  ohne  mdodiachea  Zmammenhang, 
Kuhnan  bleibt  phüiitrSi,  und  Fischer  benimmt  aicfa  sehr  frcL  Ei  gibt 
von  ihm  dn  Blumenbüschlän  von  1698  und  einen  Pamassns  von  1738, 
von  denen  dieser  die  all^orische  Tituiarsitte  (neun  Musennamen)  auch 
auf  die  Klaviersuite  anw^ndrt.  Seinp  Melodie  ist  wirklich  oft  auffallend 
reizend.  Während  man  Frobergers  Suiten  noch  ein  wenig  mit  histo- 
rischem Änsclilag  spielt,  keine  Tänze,  sondern  Instrumcntalstücke,  bis- 
weilen schwimmend,  aber  mit  einer  stüiea  Freude  am  einzeiaen  Ton, 
den  man  wie  in  zarter  Improvisation  hervorhebe  ist  Fischer  sofort 
tSnzeritdier»  seine  Sanbanden  werden  zu  empfindsamen  Walzern,  sone 
Menuetts  begannen  zu  lindlem»  seine  Stimmen  setzen  sich  frei  und 
frisch  ab,  lustig  ist  das  Balet  anglois  —  aber  an  Bach  sollte  man  doch 
nicht  denken.  Gottlieb  Muffat,  der  Sohn  von  Georg,  hat  das  Variieren 
gaTi7  aufgegeben  und  ist  auch  mit  den  Etikett-Titeln  ganz  Franzose 
geworden.  Trotzdem  ist  er  streng  deutsch  im  Bau  und  streut  zwischen 
die  vier  Fundamentalsatze  nur  als  Beilagen  die  Bourr^es,  Menuetts  und 
Gavotten  ein,  auch  eine  englische  Hompipe  in  */^,  wovon  erstes  und 
letztes  Viertd  (ein  hübsdier  Rhythmus)  in  Achtd  diminuieren.  Sicher- 
Udk  ist  dieser  der  vexgnflgiteste  aller  ESaviersnitiefs.  Etwas  Haydn  steckt 
ihm  schon  in  den  Fingern,  er  ist  in  den  freieren  Stücken  auffallend  volks- 
tümlich, die  Phantasieeinleitung  der  dritten  Suite  beginnt  wie  mit 
harpeggierten  Walzerakkorden  in  Grave,  er  singt  schöne  Sarabanden, 
bildet  nicht  bloß  zufällig  (wie  der  alte  Schein)  geistrciciie  Harmonien 
und,  ohne  daß  man  sagen  könnte,  das  sei  die  ersie  Wiener  Tanzmusik, 
ttt  doch  eine  behagliche  Seelenheiterkeit  darin  —  wie  eines  seiner  Stücke 
heißt:  Portrait  d'une  ime  oontente. 

Auch  ich  bitte  um  eine  ftme  contente.  Es  liegen  Haufen  von  Noten 
zusammen,  aus  dieser  Zeit  und  aus  der  spiteren,  die  uns  Tanzmusik 
geben»  wirkliche  und  heimltch«^  Sutten,  Sonatensatze,  Serenaden,  Lieder, 
Kammermusik  und  Symphonien,  Opemstücke  und  Balletts,  Habe  ich  je- 
mals den  zweifelhaften  Ehrgeiz  gezeigt,  die  großen  Linien  der  Entwick- 
lung und  die  Wesentlichkeiten  durch  eine  vollständige  Inventarisierung  zu 
ersetzen?  Oder  so  lange  nach  Material  zu  suchen  oder  gar  zu  reisen, 
bis  diese  Aubeichnungen  unnUSglich  werden?  Es  ist  wohl  gut  sow 
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Komponitten  und  Kompositionen  lenkt  sich  unser  Blick 
in  der  ersten  Hälfte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  auf 
Bach.  Es  ist,  als  ob  er  fast  systematisch  in  seinem  Werke 
^^^^^  Stand  und  Höhe  der  Suite  festgelegt  und  ihre  ver- 
schiedenen Arten  vorgeführt  hätte.    Er  hat  es  so  reichlich  und  so 
genial  getan,  daß  nicht  bloß  zufällig  mit  ihm  die  Gesdiichte  der  alten 
Suite  tdiSefie.  Ei  ift  iBes  gesagt,  viras  gesagt  werden  konnte.  Der  Kamp^ 
der  ]iimdertlün£dg  Jahre  zwiichen  Tanz  und  Sinfonie  bestand,  hat 
leinen  Frieden  gefunden.  Der  Tanz  war  zur  Sinfonie  geworden,  da- 
mit die  Sinfonie  zur  Form  werden  konnte. 

Zu  Bachs  Zeit  tanzte  man  in  Gesellschaft  nur  noch  das  Menuett 
und  den  Contre.  Der  Contre  setzte  allezeit  wenig  neue  Musik  ab,  da 
er  statt  eines  geschlossenen  rhythmischen  Gebildes  eine  Folge  schon 
verarbeiteter  Tanzformen  darbot.  Das  Menuett  begann  ein  wenig 
•pSter  eine  nese  Laufbahn,  von  der  wir  nodi  hfiren  loUen.  So  war  die 
ftbedieferte  Suite  ganz  auf  die  rein  munkaüidie  Ani^rache  angewieien, 
wenn  de  nicht  nut  der  Bfihne  Berfihrung  lucht^  wo  die  alten  Tanz> 
formen  ihrer  künstlerisdien Mannigfaltigkeit  wegen  noch gepfl^  wurden. 
Aber  Muffats  Florilegien  waren  der  letzte  Versuch  gewesen,  vom  Rahmen 
der  Aufführung  den  Rahmen  der  Suite  zu  kopieren.  Die  Tierkreise  und 
Parnassi,  mit  denen  man  in  Astronomie  und  Mythologie  Tänze  zyklisch 
zu  binden  suchte,  schienen  noch  altertümlicher,  als  der  Versuch  fin- 
gierter BaUettordres  in  den  Suiten  der  G)uperin8chule.  Dai  Ehrlichste 
war,  aUe  Ballett-  und  Geidlschaftierinnerungen  beiseite  zu  laisen  und 
•ich  an  die  abaolute  Musik  zu  halten:  dai  wurde  Bachs  Sundpunkt. 

Jetzt  leitete  man  die  Suiten  mit  freien  Preludet  jeder  Gattung  ein, 
wenn  man  wollte,  und  sanktionierte  dadurch  ihren  musikahschen  Cha- 
rakter. Dann  gab  man  der  Allemande  einen  stark  motivischen  Durch- 
bruch, so  daß  zwischen  der  alten  erst  marsch-,  dann  hedmäßigen  Alle- 
mande und  jenem  Armverschränkungstanz,  der  um  die  sechziger  Jahre 
als  Vontufe  des  Walzers  beliebt  wurde,  diese  rein  musikalische  Alle- 
mande nur  noch  mit  dem  gleichen  Ittd  stand,  der  cin&ch  nidits  ab 
einen  Takt  oder  ein  Etikett  bedeutete.  Die  Coorante  wurde  all  Tanz 
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schon  um  1700  Tcrgesscn  —  jetzt  ite  eine  Mmlkfeim,  entweder  in 
flüMigen  Liulen  nadi  itaUemsdier  Art  oder  in  gesdilan^en  schwereren 
Dreihalben  nach  Pariser  Vorbild,  wo  man  sich  viel  mehr  damit  beschäf- 
tigte, schöne  Synkopen  durch  Mengung  der  Rhythmen  von  2X*I^  und 
3X^/4  zu  erzielen,  als  daß  man  noch  eine  Vorstellung  dieses  alten  feier- 
lichen Aufzugstanzes  gepflegt  hätte.  Die  Sarabande  blieb,  nicht  weil 
sie  als  Tanz  populär  gewesen  wäre,  sondern  weil  ihr  langsamer  ungerader 
Takt  und  ihre  durchsichtige  Harmonie  zu  schönen  schwermütigen  Lied- 
melodien Anlaß  gab,  die  sich  gut  zwischen  Couranten  und  Gigen  ein- 
schoben. Die  Gige  war  das  freteste  musikalische  Kind.  Sie  war  einst 
*  ein  moredtenardger  Volksttnz  gewesen,  ist  niemab  dn  ^rpiicher  Gesdl- 
schaftstanz  geworden,  aber  empfahl  sich  zum  Schluß  der  Suite»  weil  sie 
in  lebhaftester  Bewegung  die  ungeraden  Takte  mit  geraden  multiplizierte* 
Jetzt  hatte  man  die  Gnmdfolge  eines  geraden  Tanzes,  ein«  ungeraden, 
der  sich  mit  geraden  heimüclien  Rhythmen  verwebte,  eines  reinen  un- 
geraden, und  wieder  eines  ungeraden,  der  sich  offen  in  gerade  Perioden 
umsetzte,  wenn  er  sich  nicht  direkt  (wie  die  Gige  der  ersten  französischen 
Suite)  in  Viendertel  schrieb.  Diese  Tinze  im  rhythsuschen  und  zngleich 
im  Tempowechsdi  ~-  das  war  ein  sinfonisches  Gerüst,  in  das  man  beliebig 
gebundene  Taozformen  einsetzen  konnte,  ohne  daß  sie  den  rein  musi- 
kalischen Habitus  yerfbchten.  Die  eigentlichen  Tänze  werden  zu  den 
Scherzi  der  Siiit<?n,  wir  die  Scherzi  zu  d?n  Trinzen  der  Sinfonien. 

Orchestersuiten,  Soiosuiten,  Klaviersuiten  —  da?  sind  die  drei 
Formen,  in  denen  Bach  die  Verwendung  der  Suite  darstellt.  Und  die 
drei  Arten  der  Klaviersuiten  sind  wiederum  die  drei  Gattungen  der 
Komposirionswetse. 

Die  Orchestersuite  war  immer  frder  gewesen  als  die  ElaWersuite  — 
das  ist  ne  auch  bei  Bach.  Seine  Orchestersuiten  verzichten  auf  den 
Stammbaum  der  Haupttänze,  sieveranen  Stücke  so  frei  wie  die  Konzerte, 
indem  sie  mit  Ouvertüren  brj>innen  und  dann  Coursnten,  Snrabanden, 
Gavotten,  Furlanen,  Menuetts,  Bourrces,  Rondos,  Polonaisen,  R6jouis- 
sancen,  Badinericn,  Passepieds  und  Gigen  meist  nach  dem  Temro  an- 
ordnen. Die  Furlane  hat  nichts  mclir  von  venezianischem  Tanzciiarakter, 

Bach  rdzt  nur  der  Sechinerteltalct»  dessen  Viertel  auf  3  und  BsXht  auf 
4  zwischen  den  Pausen  ab  Rhydimus  wirbam  im  Gontinuo  durdigehen. 

Die  Polonaise  bleibt  noch  eine  halbe  Chaconne  und  die  R^jouiisance 
ist  wie  eine  Polonaise.   Reizende  Effekte  werden  aus  den  Gegensätzen 

der  bescheidenen  Orchestergruppen  geholt:  die  zweiten  Teile  der  Tän?? 
spielen  allein  zwischen  zwei  Oboen  oder  nur  in  den  Streichern,  oder  mit 
einer  Flöte  gegen  die  Streicher,  oder  die  Flöte  figuriert  allein  über  dem 
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Cembalo^  dn  Air  nur  ffir  zwei  Vkiliiicii  und  Bntidke  hebt  lieh  Toa 
ToUen  Trompeten-  und  Paulcenorchester  der  anderen  Sätze  gnaft 
ab,  und  ein  Menuettstück  wird  zum  „Trio  '  zweier  Violinen  und  der 

Braüche.  Di««  alten  einfachen  Aufwamingen  und  bestellten  Mu?iken 
sind  zu  einer  hohen  Konversation  atifgeblüht,  in  der  Oboen,  Fagotte, 
Trompeten  und  Streicher  einen  Tanzdialog  miteinander  aufführen, 
während  das  Cembalo  aie  mit  der  Weisheit  des  Basses,  ehrbar  vom  Cello 
nntentfitzt»  za  diiigiercn  bat.  Die  Suiten  werden  hente  mit  toIImb 
Ordkeitcr,  mitonter  Tentiiicten  Blisem  und  ohne  Cembalo  angeführt. 
Was  ne  dabei  an  Klangfülle  gewinnen,  verlieren  tie  am  anmutigen 
Kammercharakter  des  achtzehnten  Jahrhunderts. 

Dir  Bachschrn  Solosuiten  für  Violine  und  Cello  stehen  als  die 
letzten  melodischen  Abstraktionen  des  Tanzes  da.  Es  ist  eine  Skala 
von  den  tanzenden  Menschen  über  die  Generalbässe  zu  den  melodischen 
Instrumenten,  deren  höchste  Staffel  hier  isoliert  erschant.  Der  Tanz, 
ist  vergessen,  die  Linie  der  Mdodie  idiwebt  in  der  Luft»  nur  itdien- 
weile  durch  Doppelgriffe  aich  auf  ahnte  Hannonien  stützend.  Wae  die 
Lauten-  und  Streichmeister  vorbereiteten,  gewinnt  die  lufiettte  plastische 
Form.  Der  Gerüstbau  ist  straff  und  streng  nach  Solistenart.  Menuetts, 
Gavotten,  Bourr^es  schieben  sich  vor  die  Gige  ein.  Die  berühmte 
Chaconne  schüttet  das  gewohnte  und  doch  so  überraschende  Füllhorn 
der  Variationen  aus.  Reizend  steigt  die  porzellanene  Anmut  der  Violin- 
bourr6e  in  H-moii  auf:  Reifröcke  und  ii^scarpins,  Coup^chritte  und 
Handfuhrungen  in  die  reine  Sprache  der  Musik  fibeisetzt. 

Die  franzfitiichenKhivictsuiten  stehen  auf  dieser  Sti]^  Das  Schema 
ist  streng.  Eine  Ouvertfire  gibt  es  nicht.  Die  Einscfaiebungen  der 
Airs,  Menuetts,  Bounto  und  Gavotten  finden  vor  der  Gige  statt.  Die 
Tänze  haben  starke  musikalische  Neigungen,  selten  könnte  man  nach 
einer  Gavotte  oder  Bourr^e  die  Füße  setzen,  gern  fugiert  und  kanonisiert 
sich  die  Form,  die  Bässe  akzentuieren  nicht  immer,  sie  r rilen  auch  klavier- 
mäßig und  nicht  bloß  von  der  Courante  gibt  es  die  schwere  und  die 
flüssige  Form,  sondern  ebenso  von  der  Sarabande  und  der  Bourrie. 

Die  englischen  Suiten  sind  Systeme  der  freien  Sonate  mit  einge* 
schalteten  sdir  ihTthmischen  "naxen.  Die  Kontraste  stdken  sclurf 
nebeneinander:  sinfonisches  und  orchestisches.  Die  Vorspiele  sind  selb- 
ständige Stücke,  oft  von  rücksichtsloser  Ausdehnung  Nicht  bloß  Paral- 
lelen e!«6ter  und  zweiter  Teile,  sondern  bemerkenswert  viel  Doubles  und 
Variationen  verlängern  und  verfestigen  die  Stücke.  Die  Allemande 
greift  in  die  Saiten,  die  Courante  wäkt  sich  langatmig,  die  Sarabande 
singt  schöner  und  schöner,  und  die  Gige  kehit  in  wechselnden  Physio- 
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Vof  der  Gige  ttdien  zwdiiul  Bounto,  zvvdmal  Gavotten, 
zweinMl  Menuctti  oder  Passepieds.  Nach  allen  Sarabanden  könnte  man 
lehnsüdltige  und  ausdrucksvolle  Pantomimen  bilden,  nach  allen  Tanz- 
einlagen den  Boden  mfthodisch  mit  den  FiiOen  schlagen.  So  überlegt 
Ihre  Kunst  wird,  sie  geben  dem  Tanze  doch,  was  des  Tanzes  ist.  Und 
ob  vergnügte  Bournfe,  graziöse  Gavotte  oder  elegantes  Menuett  —  sie 
tun  dies  so  bewußt,  daß  die  Suie  zu  einem  methodischen  äechssatz 
wird:  freie  Ouvertüre,  AUemmdenTOfspiel,  Connuitaipaiiic^  Sarabanden- 
gesang,  Tattt  und  wDlilfiigiertef  Adten. 

Die  deutschen  Suiten,  die  auch  den  altgebräudiHdien  Namen  Par> 
titen  fuhren,  stellen  diesen  kleineren  Gebilden  die  große  absolute  Form 
gegenüber:  der  Tanz  ist  erledigt.  Vorspiele  in  allen  Phantasie-  und 
Toccatenformen  eröffnen  die  Klaviersinfonic,  und  die  Überschriften 
der  Stücke  erinnern  nur  noch  entfernt  an  jene  einfachen  Takte,  unter 
denen  einst  diese  Tanze  getanzt,  gesungen  und  gespielt  wurden.  Alle- 
manden,  Couranten,  Sarabanden,  Gigen  werden  audi  ohne  Variationen 
gewaltige  Tongemildi^  in  denen  die  Phantaiie  des  MutÜBeis  ihre  letzten 
Grenzen  findet.  Attorde  nuichen,  Linie  brechen  aus,  Stimmen  jagen 
sich  nach,  dranatiKhe  Verwicklungen  und  Entwicklungen  vor  ganz 
breitem  Horizonte  geben  die  Rhythmen,  die  schon  mehr  Tänze  einer 
überirdischen  Welt  zu  sein  scheinen.  Die  Gige  weicht  gern  einmal  dem 
allgemeinsten  Capriccio,  nur  hin  und  wieder  taucht  an  fünfter  Stelle 
ein  salonunfähiges  Menuett  oder  Pa&sepied  auf,  alle  Bourr6es  sind  ver- 
schwunden, allgemeine  Rondi  oder  Burlesken  oder  Scherzi  geben  die 
linfoniiche  Not^  Airt  «chieben  lich  vor  Sanbanden  ein,  und  Mennetti 
und  Gavotten  mit  dtminuierten  und  versddnngenen  Takten  wagen  aich 
nur  noch  als  Tempo  di  Minuetto  und  Gavotta  sn  bezdchnen.  Wenn 
man  die  Partiten  analysiert,  spricht  man  nicht  mehr  von  Tanzen,  sondern 
von  freien  Sonaten.  Wie  belanglose  Chiffem  stehen  über  den  Sätzen 
die  .ihcn  Tanznamen:  Fahnen  der  Schlacht,  die  in  einem  Museum  auf- 
bewahrt werden.  Und  selbst  in  jenem  lustigen  Winkel  vor  der  Gigen- 
ecke,  wo  man  noch  lange  Zeit  wirklich  zu  tanzen  wagte,  ist  der  große 
Stil  dei  ungebundenen  Rhydimus  proklamiert  werden.  Die  Kolonne  der 
Täinze  ist  dicht  tot  die  Kolonne  der  Sonaten  geruckt.  Aber  lie  hat 
lo  vid  TenÖhnKche  Lebeniknnit  bewahr^  nidit  zu  yentodcen,  auch 
nicht  zu  zerstören,  sondern  nur  —  nch  zaigemäß  zu  wandeln.  Das 
Genie  dea  Musiken  bewahrte  Kit  vor  einem  nnttandesgcmäßen  Ende. 
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fii*  immlickt  J^^\  (4^^^^  onatenMtze  waren  jetzt  bei  der  Suite  zu  Gaste,  und 

Smtentitse  Inden  nch  sa  aUcn  Dhertinementi,  Kaan- 
Q   jSil  tbnen,  Sefentden,  Concerti,  groBen  nnd  kleinen  So- 
^\        JlT/k  naten  und  Sinfonien  ein,  wo  sie  in  formgewandter 
Jw^S-^  Umgebung  bald  ein  Sarabandenadagio,  bald  ein  Me- 

nuettscherzo, bald  eine  Allegrogige  spielten.  Vor  allem  war  es  Haydn,  der 
den  Garten  seiner  heiteren  Musik  den  Tanzkindern  öffnete,  und  hier 
haben  sie  auch  ohne  alle  Etikettierung,  um  so  freier  und  leichter  in 
ilifem  Wesen,  geholfen,  die  nene  Sinlrate  cinzniiditen,  die  lich  immer 
mehr  «uf  die  ihythmiirhen  Reize  wohlgebauter  Proportionen  besann. 
Haydna  Sinfonien  worden  richtigere  Tanzsuiten  als  es  diese  selbst  zuletzt 
gewesen  waren.  Jetst  war  Friede  und  Milde  in  der  Musik,  und  man  durfte 
in  Tönen  tanzen,  wie  man  es  einst  nicht  mehr  gewollt  hatte,  als  der  sin- 
fonische Himmel  noch  voller  Gewitter  hing.  Aus  den  Tiefen  der  Volkes 
stieg  zum  zweiten  Male  der  Tanz  form  bildend  auf,  jetzt  nicht  mehr 
als  Abstraktion  des  GesellschaftsTergnägens,  sondern  im  neuen  sinfo- 
nischen Kleide^  das  nm  so  Idchter  sein  durfte^  ab  es  nichta  Feiedichet 
pritendierte.  Und  wieder  b^ann  die  alte  Laufbahn,  und  wieder  kam 
ein  Bach,  et  kam  Beethoven  und  füllte  den  sinfouadicn  Tanz  mit  seiner 
Seele,  daß  er  zum  letzten  Ausdruck  letzter  Dinge  wurde,  daß  die  Sin- 
fonie wieder  den  Tanz  vergaß  und  waeder  eine  Sprache  wurde,  eine 
Sprache  von  unheimlich  tiefen  Erlebnissen  und  Visionen,  wenn  die 
Hirten  der  Fünften  ihren  Reigen  schlingen,  daim  die  Naturgewalten 
der  Siebenten  ihren  „menschlirhen  Sphlrentanz"  vollenden  nnd  endlich 
die  Götter  der  Freude  in  der  Nennten  durch  Kontrafagott  und  große 
Trommel  gerufen  werden. 

Jedes  heimliche  Programm  einer  Sinfonie  oder  Sonate  schloß  ein 
heimliches  Ballett  ein.  Was  einst  der  unmittelbare  Anlaß  zu  einer 
Folge  darstellender  Nummern  gewesen  war,  das  schwebte  jetzt  als 
Fiktion  des  inneren  Entwicklungsbildes  über  der  Reihe  der  Sätze.  Und 
SO  tansfien  fkätk  einige  Vorstellungen  der  alten  Suite  anf  diesem  assosda- 
tiven  Wege  auch  in  die  Sinfonie  hinein,  die  in  ihren  programmstitrhen 
Vorwfirfon  die  inßersten,  auf  reine  Musik  eingesogenen  Pantomimen 
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dantdlte^  wie  lie  dat  gfoSe  Ballett  jener  Jabie  nnniällig  grob  dem 
Auge  vonpielte.  Einst  hatten  die  Tierkreise  und  die  Oljtofitr  ihre  alle* 
gorivchen  Htd  über  Instrumentalstu<le  gddebt,  und  in  ihrer  Erinnerung 

gine^n  j^ttt  noch  die  letzten  Musen-  und  Monatssinfonien  über  die 
Podien.  Schon  belebt  das  Programm  die  alten  Titel.  Es  erscheinott 
die  drei  Haydnschen  Sinfonien,  die  man  als  midi,  matin,  soir  zufammen- 
siellt,  man  nennt  andere  den  Philosoplien,  den  Schulmeister,  die  Jagd, 
dlt  Henn^  den  Biren,  oder  etikettiert  ne  nach  Königinnen  nnd  nadi 
Stinden:  vom  Mifitir  bi»  zn  -den  Kindern.  Die  Paanoni  omane  werden 
von  Dittersdorf  sinfonisch  behandelt,  und  zwölf  Sinfonien  schreibt  er 
zu  einzelnen  Bildern  der  ovidlschen  Metamorphosen.  Die  verschiedenen 
Gattungen  der  Musik,  das  Werden  der  Töne,  das  Lied,  der  Krieg,  der 
Tod  stellen  eine  systematische  Pantomime  in  Spohrs  „Weihe  der  Töne", 
während  seine  historische  Sinfonie  die  Perioden  Händel-Bach,  Haydn- 
Mozar^  Beedioven  und  G^enwart  in  vier  SStsen  nebendnander  baut. 
MerkwQrdig,  dafi  gerade  TOn  diesen  Stocken  die  meisten  wieder  Ter- 
schwunden  tind.  Ihr  musikalischer  Wert  kam  dem  literarischen  ihrer 
Ballettmnster  gleich.  Nicht  jeder  gewinnt  aus  solcher  Vorlage  eine 
Pastoralsinfonie.  Und  wenn  Richard  Strauß  heut  seine  sinfonia  domesrica 
in  ihnlichem  Stile  benennt,  so  liegt  dazwischen  die  gsnze  größte  Er- 
ziehung der  freien  und  reinen  Orchester-  und  Klavierprogrammmusik, 
die  die  mndkafisehe  Aaaduuung  realer  Vorgänge  so  tdir  vcrfeiaerfee. 
Einst  etikettierte  man  das  Stück  mit  dem  allegoriachen  Stempd,  dann 
schilderte  man  daa  Büd  und  musizierte  die  Empfindung  vor  diesem 
Bilde.  Einst  setzte  man  den  Marsch  nnd  den  Tanz  als  absolutes  Stück 
in  die  Sinfonie,  dann  malte  man,  wenn  man  sie  einfügte,  den  Ball  der 
Julia  und  den  Marsch  der  Pilger.  Das  Ballett  hatte  einst  die  Suite 
abgesetzt,  jetzt  schuf  sich  die  Sinfome  eine  heimliche  Bühne,  auf  der 
nt  die  fdne  Mmik  ihre  Rhythmen  am  aedtschen  Motiv  eikben  lieB. 

Man  streitet  nicht  mdur  um  Formen»  nur  um  Inhalte.  Was  tanzt 
und  was  tanzt  nicht  f  Schumanns  Kameralsmasken»  Faschingtypen  und 
Davidaböndler  tanzen  nicht  die  Formen  alter  gesellschaftlicher  Ver- 
gnügTjngen,  sondern  ihre  Seelen  enthüllen  sich  in  der  Maske,  und  was 
je  ein  wahrer  Karneval  gegen  eine  gekauite  Buhne  bedeutet  hatte,  be- 
deuten von  neuem  diese  tanzenden  Portraits  gegen  die  Akademie  der 
Suitenballette.  Suite  wird  auf  die  historische  Seite  gesetzt  und  «nf 
die  nationale.  8t.  Safiot  macht  algerische,  Dvorak  stawiache,  Tschai- 
kowdi  rusösdie»  Brahma  ungarische,  Grieg  nordische,  Chabrier  roman- 
tische Walzer-Suiten.  Rubinstein  und  Moszkowski  eröffnen  den  Bali 
aus  aller  Herren  Länder.  Raif,  Jensen,  I^achner  holen  die  Kostäm- 
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•tfidM  alter  Tanznammem  hervor  und  emeuem  die  historische  Saite, 
.indem  sie  entzückende  Stilscherze  mit  ihr  treiben.  Auch  diese  Kumt 
endet  im  Museum:  Lachners  siebente  Suite  ist,  wie  einst  Muffats  Illustre» 
Primitiae,  die  enzyklopädische  Übersicht  des  Tanzes  —  Polonäse  Ma- 
zurka, Walzer,  Dreher,  Lancier. 


tcineruriL' 


ber  welches  mnailcalische  Leben  hatten  diese  modernen 
Tinze  hinter  ticbf  Da  de  in  einer  Zeit  «nhracfaieii,  die 

weder  von  sinfonischen  Ansprüchen  der  Suite  noch  von 
rhythmischen  Organisationen  der  Sinfonie  etwas  wußte, 
konnten  sie  ganz  still  und  behaglich  an  ihrer  Ver- 


und  Zivilisation  arbeiten,  ohne  ihre  Abstammung  irgendwie 


verleugnen  zu  müssen.  Die  Welt  hatte  sich  gewandelt.  Der  Bürger 
war  angesehen  und  strebte  danach,  die  adligen  Überlieferungen  und 
Vorspiegelungen  zn  fiberwinden  und  leiae  eigene  Wohnung  einTOfichtea. 
Je  beiier  und  Je  cfaaxaktervoUer  er  geworden  war,  detto  ^ficUicher  war 
er  in  der  Kultur  seiner  volkstümlichen  Ansprüche,  die  einen  unfoitt- 
lidien,  aber  echten  Stil  wünschten.  Verbüigerlidkt  hatte  sich  der  Tau^ 
aus  Aufzügen  und  kunstvollen  Liebesspielen  war  er  zum  Contre  und 
Rundtanz  geworden,  zur  Demokratisierung  der  Gesellschaft  und  des 
Paares.  Im  Reiche  der  allgemeinen  Gleichheit  hatte  sich  das  Paar 
individualisiert  und  befreit.  Nun  kann  man  die  geschichtliche  Beo- 
obachtosg  machen:  je  sperifiacher  der  Chardcter  des  Tanzet  wnrde, 
desto  beaiere  Moaik  letzte  er  ab.  Er  gewann  S^bätknltnr.  Waa  nnd 
alle  Pavanen,  Galliarden  und  Coarahtea  mnaikaliach  gegen  die  Zart- 
heiten der  besten  Menuette  und  erst  gegen  die  melodischen  Reize  des 
Walzers  und  der  Mazurka.  Der  Walzer  schwebt  als  selbständiges  Musik- 
stuck über  den  tanzenden  Paaren,  die  sich  in  ihn  einordnen,  wie  sich 
einst  die  Galliarde  in  die  Bedingungen  des  Tanzes  eingeordnet  hatte. 
Man  liebt  diese  wohllautende  Musik,  man  schwärmt  für  sie  als  für  eine 
absolute  Schönheit,  die  aus  goldenen  Femen  zu  unseren  Fetten  gefanamen 
ist,  und  man  ist  so  besdieiden,  ihre  Rhyibmen  nar  durch  dnjge  wenige 
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«iid  um  10  nutiidertere  Sdiritte  so  afaEentiüereiL   Jetzt  aitzAB  die 
Meitter  nidit  mehr  über  den  Tänzen,  um  sie  gelehrt  imd  Mn<niii«»l> 
machen,  sondern  die  wunderbar  Uogddiften  o&d  niiMnfftiiiMhfq  Lfriknr 
pflegen  die  Keuschhdt  der  Blame. 

Das  Menuett  war  ein  höfischer  Tanz  gewesen,  der  sich  aus  italie- Au  J#MMtf 
nischen  Renais8anceüberli<?fenmgrn  und  Motiven  von  Voiksbranlen  zn- 
sammeogedetzt  hatte,  um  zuleizL  ein  gut  bürgerlicher  G^elkchaftstanz 
zu  Ueibeii.  Als  Tanz  bezdchnet  ei  die  edle  Mitte  Uasaiadker  n&d  ro- 
mantiicher  Vergnügungen,  als  MwSk  macht  es  um  so  sdivnenjtt  den 
Prozeß  vom  Pfonozieigen  über  den  Hof  in  die  absolnte  Mimk  dvidu 
Alt  Tanz  war  es  in  eine  2Seit  gestellt,  die  die  aristolcratischeii  Elemente 
n<K:h  zu  pflegen  und  die  demokratischen  noch  nicht  zu  fürchten  hatte 
—  das  machte  seinen  großen  Stil.  Ais  Musik  war  es  in  derselben  Zeit 
den  Konflikten  mit  der  Sinfonie  und  als  Sinfonie  wieder  mit  dem  Bürger« 
tanz  ausgeliefert  —  das  machte  seine  Verlegenheiten. 

Branles  yon  Poitou,  die  bei  der  Schöpfung  des  Menuetts  mehr 
musikalisclk  als  orchesttsdi  Pate  standen,  sind  uns  in  mdufsdier  Gestalt 
erhalten.  Ariietn  ia  seiner  Ordiesographie  vcm  1588  notiert  dnen  ein- 
fachen in  Perioden  von  je  zwei  oder  vier  Takten,  die  je  in  drei  Abschnitte 
Ton  selbst  wieder  ungerader  Taktzahl  zerfallen,  also  4x3x3.  Im 
ersten  Band  der  Kollektion  Philidor  stehen  311s  dem  Jahre  1606  zwei 
am  Pariser  Hofe  getanzte  Foitoubranles,  die  recht  langweilige  Melodien 
in  je  zweimal  zwölf  Takten  bringen,  von  denen  immer  sechs  zusammen- 
gehören —  aber  die  Takte  selbst  sind  gerade,  also  4x3x4.  Die 
Taktgattung  ist  noch  unentschieden,  die  Taktperiode  aber  dreitdlig.  Wie 
pag  die  Entwi^nng  weiter?  Das  sagt  uns  lÄiUi  selbst»  der  ja  am  Ausbau 
des  Moiuetts  sicheilich  großen  Anteil  liatte.  Man  sehe  seine  Opern 
an,  die  so  viele  Menuette  enthalten.  Der  Prolog  des  Atyt  hat  eines  in 
Perioden  von  je  drei  ^/^  Takten.  Im  vierten  Akt  derselben  Oper  wird 
eines  gesungen  m  Penoden,  die  sich  aus  drei  und  fünf  Takten  mischen. 
Der  Prolog  der  Armide  schließt  mit  einem  Menuett,  dessen  erster  Teil 
viertaktig,  dessen  zweiter  gemischt  drei-  und  viertaktig  ist.  Sechs,  zehn, 
dfy  dreizehn  Takte  als  Periode  sind  nichts  Ungewöhnliches,  immer  aber 
ist  der  Takt  ungerade.  So  entschied  man  rieh  unter  LuUi  für  die  Drei«  . 
viertd,  bewahrte  auf  der  Bühne  die  alte  Dreitaktperiode  oder  andere 
Varianten,  otganiuerte  aber  in  der  Gesellschaft  die  Verse  von  je  zwei 
ungeraden  Takten,  nach  denen  man  die  pas  ordinaires  und  COup^s  machte, 
die  den  Menuettschntt  kombinierten.  Auf  der  Nationalbibliothek  in 
Paris  ist  ein  gemalter  Kalender  von  1682,  der  auf  dem  Tuch  eines  ge- 
deckten Tisches  geschrieben  ist,  hinter  dem  ein  Paar  Bai  a  la  Francoise, 
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di»  ist  Menuett,  tanzt.  An  der  Seite  titzt  eine  Dame,  die  das  Notea- 

Uatt  des  Menuet  de  Strasbourg  hält,  das  mit  Melodie,  Text  und  Bafi 
erscheint:  Achttaktperioden  zu  Dreiviertel  mit  den  beliebten  Zusammen- 
zichungcn  der  ersten  oder  der  letzten  zwei  Viertel  in  eine  Halbe,  die 
die  naiven  rhythmischen  Reize  der  ältesten  Menuettrausik  ausmachen. 
Hierauf  einigte  man  sich,  so  sind  unsere  ältesten  Gesellschaitsmenuetts 
schrieben,  aber  erst  Ramean  tmd  MoEart  entwickeltea  die  Linie  dieser 
Mdodie  zur  amdradEsvoUeii  Schönheit. 

Kurz  nachdem  die  Oper  das  Menuett  in  den  Kreis  ihrer  T^aze  auf- 
genommen hatten  ladet  es  auch  die  Suite  daza  ein;  in  ItaHen,  in  Wien, 
in  Süddeutschland  wird  es  sanktioniert.  Da  kam  die  Kammersonate  imd 
das  Konzert  höheren  Stils  und  warfen  ihre  Auj>en  besonders  liebevoll 
auf  diesen  moderaten  Dreivierteltanz,  der  ihnen  anc  gute  absolute  Musik 
zu  versprechen  schien.  In  der  Sonate  di  Chiesa  heimlich,  in  der  Sonate 
di  Camera  offen  erh2lt  es  einen  Ehrenplatz,  oft  als  einziger  Tanz,  gern 
in  dem  Alkoven  vor  dem  SdilnBsatz,  wo  anch  die  Saite  am  tolerantesten 
gewesen  war.  Mntfat  in  den  Eammersonaten  des  Annonioo  Tiibuto 
von  1682  scheint  als  erster  diesen  Gast  offiziell  geladen  zu  haben.  Da 
drüben  in  der  süddeutschen  Ecke  fühlte  das  Menuett  sich  besonders 
wohl.  Es  strömte  Behaglichkeit  und  Leben^frevide  aus,  und  die  anderen 
Konzert-  und  Siniomesätzc,  je  zierhchcre  Manieren  sie  annahmen,  desto 
wohlwollender  betrachteten  und  behandelten  sie  die  neue  Bekanntschaft. 
Die  Mannheimer  Schule  in  der  ersten  Hälfte  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
liebkost  es  fiber  alle  MaBen.  Johann  Stamitz,  dessen  Gesdilecht  ai» 
Bfilimen  stammte^  findet  sogar  g«^«iuber  den  pfidzisdien  KoDegen 
Franz  Xaver  Richter  und  Feltz,  daß  es  nicht  bloß  ritterliche  Allüren  und 
höfische  Anmut  habe,  sondern  daß  gewisse  volkstümliche  Dreiviertel- 
liedcr,  nie  sie  seine  Jiigend  umsangen,  und  schöne  klare  Bässe  mit  dem 
Charakter  dieses  Tanzes  sich  gut  vertrugen.  Niemand  konnte  das  besser 
bestätipen  als  Haydn.  Seine  Sinfonie-  und  Sonatenmenuetts  wachsen 
Mch  schun  zu  zwei  Teilen  und  dem  Trio  aus,  und  wie  er  sonst  den  Brumm- 
baß des  Volkstanzes,  kroatische  Lieder  nnd  RidetzkyrhTtluaen  liebt, 
so  gibt  er  dem  Menuett  gar  zu  gern  einen  liSndlertakt,  der  sein  Tempo 
wohl  verschnellert,  seinen  alten  Stil  zerstört»  aber  dafSr  ketmatlidi  und 
jugendfroh  ausschaut.  Was  will  aus  dem  zopfigen  Herrn  werden!  Er 
hebt  die  Beine,  juchzt,  schnalzt,  schnippert  und  kichert,  bis  e?  ihm  aus 
der  KehJe  muß:  er  walzt!  Er  walzt,  noch  ehe  in  der  Gesellschaft  so 
etwas  gewagt  wurde,  er  walzt  auch  ein  Menuett,  wie  ein  Dorfbursche, 
der  nach  Paris  reisi,  Dxeivicxieitakt  hört  und  nun  mciut,  er  könne  danach 
seinen  biuexischen  Dreher  machen.   Was  ist  geschdien?   Das  Genie 
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Bachs  hatte  den  sterbenden  Gesellschaftstanz  sinfonisiert,  das  Genie 
Haydns  sinfonisiert  ihn,  noch  ehe  er  geboren.  Der  Tan?,  führt  nicht  mdlT 
die  Musik,  die  iviusik  iuliri  den  Tanz.  Kinsi  hatte  Fux  m  VViea  einen 
Idblidiea  Dreher  »Der  Schmidt"  genannt,  in  eine  Suite  aufgenommeii, 
eine  funote  VoUcsmdodie,  maati  f/d  b  f/d  b,  tber  er  hatte  «e  für  den 
herrschenden  französischen  Geschmack  als  „Passepied"  drepiert.  Jetzt 
holt  sich  Haydn  aus  der  großen  Welt  den  Legitimationsschein  des  Me- 
nuetts und  dreht  sich  in  seinem  Ländchen  damit,  daß  es  nur  so  kracht. 
Die  Kanons  machen  sich  nach,  die  kurzen  Vorhake  geben  ihre  Nasen- 
stüber, Schleifer  fliegen  auf,  verminderte  Quinten  und  schöne  Septimen 
nnd  ttplze  Nonen  juchzen  hoch  und  grunzen  tie^  Trompeten  markieren 
lenappe  neckische  Rhythmen»  Hftmer  blasen  ihre  waidlustigen  Tetz- 
Quint-Sexten,  Synkopen  Stampfen,  Akkorde  schießen  über,  Motive  leiern 
sich  ab,  Baß-Quinten  brummen,  das  dritte  Viertel  guckt  übermütig  über 
den  Taktstrich  zitm  nächsten  ersten  herum  —  das  ist  ein  Grannen  und 
Schmunzeln,  cia  Kratzen  und  Sticheln,  ein  Werfen  und  Balgen  s.ui  dem 
Parkettboden  des  „Menuetts",  daß  die  ganze  Liebenswürdigkeit  der 
Nackbarsätze  dazu  gehört,  diesen  höchst  stillosen,  anachronistischen  und 
onhöftichai  Spuk  nicht  tu  nntetsagen.  Es  war  ein  stai^es  St&xk  von  der 
Musik,  Menuett  und  Walzer  einfadi  ineinander  überleiten  zu  wollen. 
Wußte  sie  denn  nicht,  daß  in  der  offiziellen  Geschichte  des  Tanzes  sidi 
das  Wahen  gar  nicht  aii^  dem  Mcn'.iett,  sondern  aus  der  Allemande  ent- 
wickelt hatte?  Daß  die  Allemande  umgekehrt  schon  die  nötige  Ver- 
feinerung des  Wakers  war  2  Nun  tanzte  man  gerade  in  Paris  diese  arm- 
versduinkende  Allemande^  nun  gab  es  in  der  Musik  die  altehrbare  Vier- 
viertdallemand^  die  freilich  kdne  Arme,  sondern  Stimmen  verschränkte. 
Was  tat  Haydn^  Er  machte  einen  Strich  hinter  diese  Konfusion.  Er 
machte  Dreiviertdtinze^  und  wenn  man  ihm  nicht  mehr  erlaubte,  sie 
Menuett  zu  nennen»  so  schrieb  er  Allemande  darüber.  V/iederum  so 
unhistorisch ! 

Und  man  blieb  unhistorisch,  bis  statt  der  Wissenschaft  das  Gerne 
eilöste.  Mozart,  der  im  zweiten  Trio  des  Klarinettenqumictts  in  A-dur 
ganz  lindleiisch  wird,  mit  richtiger  Walzerbeglatung^  schiigt  Öfter 
schon  gewichtigere  Töne  an,  auf  die  auch  Haydn  zu  hören  b^nnt. 
Beethoven  schreibt  in  seine  Notizbücher  manche  Menuet^hrase,  die  in 
der  Sinfonie  sich  zum  Scherzo  auswächst.  Indem  man  beginnt,  in  Tönen 
statt  zu  tanzen,  zu  sprechen,  geschieht  die  langsame  Umwandlung  des 
Menuetts  in  das  Scherzo.  Wie  in  dankbarer  Erinnerung  klingt  noch  in 
manchem  dritten  Sonaten-  und  Sinfoniemaiz  das  l  empu  di  Mcuueito 
durch  oder  stdgt  dn  grandioses  Gebilde  au^  das  alte  LindlenhTthmen 
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und  Walzermelodien  in  elenuataie  Dimensionen  erhöht.  Das  Ällegro 
alb  danza  tedesca  in  Beethovens  op.  130  ist  ein  gebildeter  Ländler,  das 
Scherzo  des  B-dur-Trios  eine  großartige  sinfonische  Umgestaltung  eines 
Walzermotivs.  Schubert  im  A-moll-  und  D-moll-Quartett,  die  so  reich 
sind  an  tänzerischen  Einfällen  seines  Genius,  versenkt  Melodik  und  Har- 
monik dm  lAuälm  in  musikaliiche  Hefen.  Noch  knge  klingt  et  und 
nngt  ei  in  jener  Gegend  von  der  Sinfonie  dei  Waken,  bis  hinein  in 
Smetanai  Quartett-Autobiographie»  wo  MotiTO  höhmiirhftr  Zieher  und 
Voihalte  ab  gjflhende  Farben  leoditen. 


o  wnrde  der  Wahser  frei.  Er  iah  aich  um,  behemchto 
|das  Fdd  und  ließ  die  Flügel  schlagen.  Meister  war- 
teten auf  ihn,  wie  sie  noch  niemals  auf  einen  Hnrdnen 

Tanz  gewartet  hatten.  Wenn  sich  der  Hauptsatz  noch 
gcmerte,  das  Trio  in  seiner  Libertinität  wagte  gern  eine 
offene  Sprache.  In  den  Serenaden  Mozarts  spielt  die  Oboe  als  alte 
Schalmei  den  Walzer,  und  die  Streicher  begleiten  sie  mit  dem  schönsten 
Rnrnbumbom.  Alte  Htulatuien  liegen  noch  gern  anf  dieien  Tiioa»  die 
in  Mozarti  dentachen  Ttozen  Kanarienvogd  oder  SchKtteniahrt  heiBen, 
•o  vrie  tttne  und  aUe  Contres  die  beliebtesten  mittelalterlichen  Etiketten 
Ton  der  „Schlacht"  oder  dem  „Gewitter**  bewahren.  Aber  seine  Ländler 
sind  mäßig  erfunden,  nicht  von  dem  persönlich  scharfen  Schnitt  der 
Beethovenschen,  sondern  in  dem  schüchternen  Stil,  der  so  viele  Drei- 
achtclwalzer  jener  Zeit  in  Instrumentalmusik  und  Oper  kennzeichnet. 
So  waren  Clemeutis,  Steibelis,  Wülüs  Walzer  Sonatinencharaktere  ohne 
eigentüchei  WabeigefShl.  Ditteiadorf  und  Gelinde  hfiien  die  neuen 
Rhythmen  bener.  Tomka  und  Dominante  tchaukeln  leichte  Mdodien, 
Akkorde  brechen  sich,  um  graziös  auf  und  ab  zu  klettern,  burleske  Sym- 
metrien und  hübsche  dumme  Eigensinnigkeiten  erfreuen  das  Gemüt. 
Während  Beethoven  über  die  Naivität  des  diabellischen  Walzers  seine 
33  Variationen,  die  ein  musikalisches  Bekenntnis  wurden,  ausbaut,  ist 
Hummel  bescheiden  genug,  zur  Eröffnung  des  Apollosaales  Zyklen  von 
Walzern  zu  schreiben,  die  eine  halbe  Stunde  dauern.  Alt  und  neu  zu- 
gleich war  die  Tantvariation  und  dieie  Tanziuite.  JSa»  Variation  war 

346 


Digitized  by  Google 


eine  Beschämung,  die  Suite  eine  Apotheose  des  Walzers.  Hatte  man  in 
den  Jugendjahren  des  Tanzet  diesen  sinfonisch  Taniert  und  lezikaltsch 
▼emdfiUtigt»  to  geidiih  jetaet  dasselbe  unter  anderen  Anapmen. 
Waker  wöden  zn  Zj^Jen  vereinigt,  die  einen  schönen  Namen,  später 
anch  eine  Einleitung  und  eine  Coda  erhalten*  Als  ob  der  Tanz  sich  eine 

'gewisse  sinf or.isclie  Gebärde  niemnls  gnnz  abgewöhnen  lionne.  Übrigen? 
quälte  man  sich  nicht  und  nahm  in  die  Einleitungen  und  Schlüsse  gern 
beliebte  Motive  aus  Sonaten,  Sinfonien,  Opern.  Beethoven  hatte  das 
Finalethema  der  Eroica  aus  seinem  Prometheusballett  genommen,  die 
StrauBe  nahmen  Motife  aus  a^en  Sonaten  in  die  Cidfien-  nnd  Feten- 
baxg-Absdiiedwalzer.  Die  Wiener  Damentoilettenwalzer  bestreiten  ihre 
ISnleitang  aus  dem  Andante  der  TeU-Oavertüre.  Und  schließlich 
raubte  man  alle  Opern  und  Operetten  ans,  um  die  Ballalbums  füllen 
zu  können.  Rossinis  Stabat  mater  wTirde  populär.  Es  entging  dem 
Schiclcsal  nicht,  zu  einer  Quadrille  verarbeitet  zu  werden. 

Ambxos  in  seinen  kulturiüätorischen  Bildern  ist  der  einzige,  der 
bisher  mit  liebe  anf  diese  aken  Wiener  Waher  eingegangen  ist.  Man 
-verdankt  ihm  die  Wiederentdedcuiig  des  Komponisten  Krcfa,  Ton  dem  er 
behauptet,  daß  er  trotz  seiner  entzückenden  WalzereinfiUle  deswegen 
nicht  berühmt  werden  konnte,  weil  sein  Name  nicht  auszusprechen  war. 
So  müssen  wir  uns  m.it  Schubert,  Lanner  und  den  Straußen  begnügen, 
uie  die  Gescliichte  einer  Kunstgattung  von  ihrer  Frühlingslandschaft 
bis  in  die  Pariumatmosphäre  darstellen.  Mitten  m  ihre  Arbeit  senkt  sich 
Webers  nnsterblidier»  wddier,  wiegender,  wonniger  Walzer  der  „Anf- 
ferdenmg  com  Tans",  das  genialste  Bebfnel  der  Wahessnite  in  Ajül- 
mttdiitf  Abwedisiung  punktierter,  laufender  und  scbankclnder  Themen, 
"vom  gewinnendsten  aller  Engagements  eingeleitet. 

Woher  hatte  Schubert  seine  Weisheit  ?  Der  Historiker  wird  es  Sckutmt 
nicht  lösen.  Schnadahüpfl  schweben  in  der  Luft,  der  Augustin  wird 
gespielt,  's  ist  mir  alles  eins  —  alte  Volksiandler  mit  aufsteigenden  Nonen 
and  venninderten  Quinten  und  immer  demselben  Inhalt  von  der  laeb- 
lidikat  der  Armut.  Bach  in  seinen  wdtlidien  Kantaten  sdiimt  sich 
nicht  zu  ländlem.  Laborde,  der  musikalische  Herder,  sucht  nach  Volks- 
wttsen  und  notiert  schon  1780  einen  Stnifibuigcr  „Tanz",  einen  richtigem 
Dreiachteldrchcr.  Die  Haydnschen  hatten  noch  neugieriger  aufs  Volk 
gehört.  Aber  Schubert  war  von  Gerne  soweit,  sich  einfach  als  T.inz- 
fiedler  mitten  in  die  Musik  zu  stellen,  weder  aus  Kolorismus  noch  aus 
Historizismus,  nur  eben  weil  es  so  unbändig  schön  war,  sehr  viele  Tänze 
au&usdirabai.  In  seinen  Mlrsdien  lebt  der  hohe  musikalisdie  Geist, 
der  einen  Takt  nur  benutzt,  um  darüber  alle  Gematsergfitznngen  zn 
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bauen:  die  kleinen  Sinnigkeitoi  und  Mslwa  An&chwünge,  die  Sehlen- 
dereien  des  Spaziergang«  und  die  SüfiigMtea  ewiger  Lieder«  Sie 
wnfiten  dch  bei  Sdinbert  in  almtliche  alte  Ton-  und  Tanzfbnnen  ein* 

zuschmdcheln,  bis  auf  die  wundersamen  und  nadidenklichen  Melodien, 
die  er  wie  Beethoven  so  gern  auf  den  uralten  Pavanentakt  ^/^  */$  4"  zu 
setzen  liebte.  Aber  seine  Walzer  sind  reinster  Natnrgenuß,  vom  Sohne 
des  Volk«  empfunden,  die  letzte  Ausschachtung  volkstümlicher  Weisen, 
die  die  moderne  Kunst  erreichte.  Was  Jahrhunderte  an  stolzen  Toren 
und  Mauern  zwischen  diesen  Anfängen  und  der  Kultur  aufgerichtet 
hatten»  wnr  ntm  TendLwnnden  —  er  falidcte  wieder  dem  Geheimnii  der 
Mnaik  gcxadesu  int  Auge.  Unten  tchlng  der  Dreivierteltakt  sdne  ewigen 
Rhythmen,  die  wir  nicht  zu  Ende  hören  können,  und  darfiber  baute  sich, 
ohne  Kunst,  in  einer  mythisch  großen  Kunst,  eine  Herrlichkeit  von 
wechselnden  Weisen  auf,  die  die  Kultur  zu  beschämen  schien.  Die  kurzen 
Achttaktperioden  wachsen  bisweilen  in  größere  Abschnitte,  die  Tonarten 
der  Zyklen  wechseln,  Utel  wie  deutsche  Tänze  oder  Valses  sentimentales 
oder  Hommage  aux  heiles  Viennoises  fassen  sie  zusammen.  Einlei- 
tangen  gibt  et  noch  nicht.  Dafür  blüht  das  Fdd  der  Mdodien,  und  die 
Hannonioi  tchaukcln  uni  in  Sdi^teiten.  Die  Mdodien  leben  und  atmen. 
Bald  blicken  sie  ent  schüchtern  auf,  um  dann  lachend  auszuschwatzen. 
Bald  sagen  sie  oben  eine  kleine  liebenswürdi^ceit,  um  sie  sofort  unten 
zu  wirdcrholen.  Sie  schlingen  und  hängen  sich  an  das  Stacket  der  Drei- 
viertel, die  mitunter  ein  paar  Takte  allein  ausholen,  um  die  Süßigkeit 
ihrer  Last  dann  doppelt  cmphnden  lassen.  Kleine  Fähnchen  werden 
ausgesteckt,  dazwischen  die  große  Flagge  geschwungen,  die  die  Richtung 
der  lauüijuax  kommandiert.  Vorbalte  Yeizogern  galant  von  oben  und 
von  unten,  Dur  undMoU wecbidt  im  selbenToa  mit  grSßter Unbefangen- 
heit, die  Tonika  und  die  Dominante  wiegen  ein  und  dasselbe  Motiv  wie 
einen  BaU,  den  man  auf  bunten  Schalen  gegen  den  Himmel  schleudert. 
Und  da  oben  in  der  luftigen  Höhe  erkennen  sich  die  Amüsements:  die 
None  der  Dominante  sagt,  daß  sie  die  Schwester  der  erhöhten  Tonika 
sei,  und  so  reichen  sie  sich  die  Hände  und  tanzen  lachend  miteinander. 
Und  jedesmal,  wenn  von  der  Schaukel  dieser  beiden  Harmomen  ein  neues 
MotiT  hochgehoben  wird,  gibt  es  Begrüßungen  der  Tomka^  und  Domi* 
nantenldnder,  neue  Ffenndichaftea,  neue  Koircspondenzen  und  An- 
spielungen mit  zwinkernden  Augen  und  tchnippenden  Fingern.  Ea 
wiegt  und  wiegt  sich  weiter:  i»  2,  3  —  x»  2,  3  —  wie  spannend  b^pmt 
der  MoU-.Allord  des  zweiten  Tones  oder  die  Dominantenseptime  oder 
gar  die  d  Simonis  che  verminderte  Septime,  und  wie  entzückend  senkt  sich 
dann  die  Bahn  der  Harmonien  in  den  Grundton  zurück,  dessen  Arme  una 

34« 


wieder  aufnehmen,  Schrme  Zirkel  durchfahren  wir,  so  abwechselnd  und 
doch  so  bmdead,  nur  aciit  Takte,  in  denen  es  von  F  über  C,  G-moU,  D-moil, 
B  «nf  die  Temezt  geltet,  F  auf  die  QnartMxt,  fiber  die  C-8eptime 
rdzeod  nach  F  zurüdcgeht.  Xnsvmdieii  rtigaiagt  tidi  die  Melone  in 
feierlichen  Oktavanfiingen,  in  übermütigen  Schlagen,  in  gebrochenen 
Jodlern,  in  zwitschernden  Trillern;  da  sehnt  sie  sich  lange  Takte  in  MoU, 
um  plötzlich  im  Dur-Schluß  sich  zu  erheitern,  da  wartet  sie  im  artigen 
Kreise,  um  auf  einmal  in  toller  Laune  aufz'^i lärmen,  da  legt  sie  hart  und 
heroisch  los,  steht  still,  lächelt  und  streichelt  uns  die  Wange.  Süße  Quer- 
niade  dud  duüche  liebe^  Akzente  an!  dat  zweite  Viertel  hdmliche 
Knieftlle,  Bindungen  von  enten  und  xwetten^  von  dntten  und  enten 
Viertdn  verständnisinnige  Händedrücke.  Die  Quinten  unten  geben 
dazu  ihren  pastoralen  Segen.  Noch  eine  kleine  Vertraulichkeit  in  einer 
fremden  Tonart.  Ein  chevalereskes  Einschwenken  in  die  DttT'  oder  MoU- 
Mcdiante.  Und  Schluß,  Tonika  —  gut,  auf  morgen. 

£s  ist  ein  weicher  Wiener  Sommerabend.  Schubert  fordert  seine 
Freunde  auf,  iind  sie  ziehen  hinaus  in  die  Mehl-Grube,  zum  Sperl,  zu 
den  zwei  Tauben.  Man  ntxt  und  plauicht  und  hat  alle  giofie  Münk 
tergeMen,  dann  wird  man  tttU,  nickt  Kin  und  wieder  mit  dem  Kopf» 
wippt  mit  dem  Fuß^  tiommdt  mit  dem  Finger  und  träumt  —  von  fem 
klingt  das  Quartett  von  ein  paar  Bratlgeij^ern,  wie  einfach  und  vWe  herz- 
lich, %\Te  leidvoll  und  freudvoll,  das  uralte  Lied  von  der  schönen  Jugend. 
Was  braucht  man  sonst?  Dieses  war  Lanners  Heimat  und  Glück.  Er 
zerdrückt  eine  Träne  von  Resignation  im  Auge,  dann  lacht  er,  nimmt 
den  Bogen  und  fiedelt  aich  dnrdi.  Die  Leute  laufen  ihm  nach,  de  ho- 
fieren und  verzäxtdin  ihn»  ja  er  wird  berOhmt.  Sein  Ckuartett  wird  ein 
Orchester.  Er  wird  engagiert  und  engagiert  tdbst.  Er  gibt  seinen 
Tänzen  ehrbare  Einlpitungen,  beschränkt  sie  auf  fünf  mehrteilige  Num- 
mern, macht  ein  großes  P'inale  und  schreibt  die  ^-ielversprechendea 
Titel  darüber:  Terpsu  hore,  Flora,  Sch n eil s r gier,  Karlsbader  Sprudel, 
Blumen  der  Lust,  Pester  Walzer,  die  Werber,  Lebenswecker,  Mille 
Fleuit»  die  Koienden,  Taglioni,  Hoffnungsttrahlen,  Ideale^  Schön- 
bmnner,  Hofball-  und  k.  k.  KanunerbdUtinze,  ja  nach  Webers  strahlen- 
dem Vorbild  auch:  Aufforderung  zum  Tanze.  Aber  das  klingt  nur 
alles  so.  Es  ist  garnichts  dahinter  als  die  entzückendste  Alt-Wiener 
Fiedlermusik,  ohne  Gesten,  ohne  Komplimente,  die  spielende  Erfüllung 
eines  Berufs.  Und  Lanner  ging  er^t  nicht  weg  aus  Wien.  Was  brauchte 
man  mehr?    £r  spielte  und  starb. 

Die  Violine  sang  für  ihn  die  Melodien.  Nicht  die  alte  ichifertidie 
Schalmei,  nioht  das  harte  KlatioTt  sondern  Frau  Violine^  die  so  freundlich 
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SD  icMiichzen  und  lo  nachdqildidi  m  Unzen  wd0.  Wenn  die  viden 
Dominantentakte  die  Erwartung  erhäien,  wenn  die  Harmonien  nck 
die  Hinde  zum  Reigen  geben,  wenn  Tonika  und  Quinte  aui  ihrer 

patriarchalischen  Ehe  dck  löten,  um  im  lustigen  Wedlid  der  Basse  ihre 
fragenden  G's  und  antwortenden  C's  spielen  zu  lassen,  dann  steigt  die 
Violine  in  diatonischen  Ketten  auf,  sie  bcj»innt  auf  der  G-Saite  zu  schnur- 
ren, um  das  vierfach  abgewandelte  Motiv  lächelnd  auf  die  E-Saite  zu 
tragen,  sie  zögert  schäkernd  mit  dem  Anlang,  blinzelt  uns  zu  und  reißt 
uns  mit  einem  Juchzer  in  den  Strom,  sie  pidct  und  schlägt  und  schleift 
und  nngt,  im  tollen  Fort^  im  hcimKchen  Fianiidmo^  kedb  betont  de 
die  Vorhalte  und  lifit  die  Akkorde  ubenddefien,  «eher  führt  ate  die 
Terzen  und  Sexten  über  die  breiten  Wege  der  Mdodie,  sie  wirft  fesche 
Pausen  in  das  zweite,  vierte,  sechste  Viertd,  sjmkopiert  und  sticdert, 
streut  die  Sechzehntelpaare  wie  Confetti  über  die  Dreiviertel  und 
tremuliert,  bis  sich  die  Sinne  im  Kreise  drehen.  Ist  da  ein  Ende  zu 
finden  ?  Ach,  sogar  Schubert  war  ein  Mensch  und  dclmte  sich,  wenn 
ihm  nichts  einfid.  Heute  hat  sich  lonner  mit  dem  Direlctor  vom  roten 
Igd  efzfimt  oder  gar  »st  Johann  Strauß  —  nun,  dann  wiid'i  einmal 
niditi.  Die  Drdviertdbahn  arbdtet  audi  md  von  adber.  Aber  wie? 
O  na,  du  wäre  nodi  idiSner.  So  schreiben  wir  einen  „Trennungt- 
walzer",  wann  wir  uns  von  Johann  Strauß,  dem  Mohrenidiädel,  sepa- 
rierten. Es  gibt  keinen  Schmerz,  der  nicht  ein  Walzer  werden  könnte. 
S:nmß  Ytitr  Lanncr  war  der  Flachskopf,  Johann  Strauß  Vater  der  Mohrcn- 
schädel.  Lanncr  blieb  der  gute  Wiener,  Strauß  war  spekulativ  und  zog 
in  die  Welt  hinaus.  Die  süßen  Wiener  Lieder  machten  sich  auf  die  Beine 
und  wurden  Europier*  Alle  die  tdifinen  2eher,  Juchzer,  Stedier  und 
Reißer  wurden  eingepackt  und  soUfrd  exportiert.  Ea  bekam  ihnen 
nicht  tchledkt.  Es  gab  niemanden  tx^  der  Erde,  der  die  Anmut  dea 
Schwalbenwalzers,  den  breiten  Gesang  des  Philomelenwalzers,  die 
feurigen  Tremoli  des  Cäcilienwal7er5  (die  als  Sensation  noch  auf  dem 
Titel  vermerkt  wurden)  nicht  in  sein  Herz  scliloß.  Die  großen  Musiker 
neigten  sich  wohlwollend  gegen  das  Wener  Kind.  Der  Diamantwalzer 
mit  seinem  hübschen  alten  Quertitel,  auf  dem  die  vier  mondinsten 
BSder  Europas  in  lathographie  prangten,  wurde  Berlioz  gewidmet. 
Hundertffinfeig  Walzer  hat  er  geschrieben,  die  nidit  mdix  bloß  „Wiener 
Gemüt",  „Tlubedn"  und  „Krapfen  WddT*  hießen,  sondern  auch 
„Brüssder  Spitzen",  „Eisenbahnlust",  „Pilger  am  Rhein",  „Paris", 
„Londoner  Saison",  „Schwedische  Lieder"  und  „Deutsche  Jubellaute". 
In  der  großen  Welt  ward  das  Wiener  Gemüt  salonfähig.  Ein  Antlug 
von  Pikanteiie  kam  hinein,  der  in  der  Leopoldsstadt  noch  unbekannt 
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war.  Aber  Smt  beiroBte  SdiQiihdt  ediähte  die  amdkiliiclien  Rdte. 
Die  Mdodicn  fingen  an,  «ch  tnf  die  hakttu  Seite  »t  legen.  In  der 
„KanievalMpende"  bint  lieh  auf  der  Dominentseptime  verwegen  deren 
eigene  Pominantseptime.  Im  „Frohsinn  mein  Ziel"  ist  jener  Terz- 
icactakkord  auf  der  Tonika  fertig,  dtr  von  nun  an  die  Farbe  dr?  Walzers 
werden  sollte.  So  übermütig  und  fasciüngshaft  er  sich,  geberdet,  er  ist 
dock  nicht  unlogisch  entstanden:  die  *Violine  streicht  die  Sextakkorde 
acf,  hdg,  cca,  dfh,egc  diatüiiisdi  hinauf,  sie  liebL  im  Walzer  den 
gefalligen  Zwang  der  Symmetrie,  sie  hat  am  dem  bürgerlichen  g  ein 
moodinei  a  gemacht»  das  in  seiner  Konsequenz  lustig  und  in  seiner 
Pikanterie  hödist  musikaUsch  ist.  Es  nimmt  die  gleiche  None  der  Do- 
minantenharmonie in  den  Arm  und  tanzt  mit  ihr  im  Kreise  hemm. 
Warum  können  die  anderen  das  nicht  auch?  Da  ist  das  h,  in  der  Tonika 
eine  große  Septime,  in  der  Dominante  ein  Leitton.  Man  läßt  es  als 
Septime  stehen,  unaufgelöst,  frech  mit  fhegcnden  Haaren  und  gehobenen 
Füßen  —  da  nimmt  es  das  korrespondierende  Dominaaten-h  und  tanzt 
mit  ihm  ebenso  in  die  Weite.  Das  war  europäisch.  Nicht  philiströs, 
bicc  Tonika  nut  dem  bdiAidlick  xngdi&rigen  e,  g  und  c  und  dort  Do- 
minante mit  dem  standesamdichen  d»  f  und  h  —  sondern  freie  Lid>e» 
alles  von  c  bis  c  kann  Tonika,  alles  kann  Dominante  werden,  je  frecher, 
desto  netter,  füUt  die  Akkorde,  setst  die  HarmonietAne  oben  darüber, 
schlingt  dazwischen  neue  Melodien  —  changez  les  notes,  wenn  nur  die 
Grundfesten  der  C's  und  G's  nickt  erschüttert  werden.  Taazcn  die 
Melodien  noch  auf  dem  Takt?  Der  Takt  tanzt  selbst  auf  den  Bässen, 
die  in  pendelnden  Akk.ordsieliungen,  in  obstinaten  Quinten,  im  wiegen- 
den 2rkd  der  Harmonien  ihre  sicheren  Linien  sieben. 

Das  war  das  SIeidi  das  sich  die  Walzermdodien  in  EurofM  scbna- 
den  lieBen,  ohne  dabei  ihren  Alt-Wiener  C3urakter,  ihre  betmalltdben 
Rhythmen  tmd  Akzente  aufzugeben.  Salonadmit^  (^»erettenparfüm, 
Causeriegeist  zerstörten  nicht  den  Organismus.  Lanner  und  Johann 
Strauß  Vater  liegen  heut  in  Gesamtausgaben  bei  Breitkopf  &  Härtel 
vor.  Sie  sind  Klassiker  geworden,  es  war  richtig  mit  ilinen.  Johann 
ätrauß  Sohn  wird  sich  ihnen  einst  anschließen,  und  man  wird  in  seinem 
Werke  studieren,  wie  unerhört  lebenskräftig  diese  Wiener  Konstitution 
war,  daß  sie  so  -M  Kompliment^  Ruhm  und  Reisen  vertragen  konnte 
um  ent  ganz  suletzt  in  schwelgerischen  Capuaniditen  die  Erinnerungen 
der  Jugend  sa  vergessen. 

Wenn  man  sich  Zeit  nimmt,  eine  Rdhe  friedlicher  Winterabende,  s»mß  JMta 
und  die  Walzer  von  Strauß  ihrer  Entstehung  nach  durchspielt,  so  spiegelt 
«ich  manches  Bild  des  wandelnden  Geschmacks  und  der  Kultur  natur- 
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licher  Veranlagung.  Wie  die  Htdblätter  schon  aufeinanderfolgen,  erst 
d'ir  V)iedermeierHchen  Quer-,  dann  die  -virtuosen  Längsformate,  ^rst 
teine,  zierÜciie,  sauber  gestochene  Blumen-  und  Lettemarrangemf nts, 
bisweilen  mit  einem  distinguierten  ovalen  Portrait,  dann  flauere  Oc- 
Schäftspapiere,  endlich  bunte,  plakatmäßige  Impressionen,  so  folgen 
audi  die  Noten*  Wie  die  Namen  wediadn  und  die  DedOntionen»  erst 
Wiener  VorttadtHeblichkeiteB,  dann  Widmungen  an  Konzertsile,  an 
die  Fakultäten,  an  die  Vereine,  an  hohe  Herren,  Hofballmusiken,  dann 
Hoteltitel  der  großen  Welt,  Operettenrepertoire  und  AussteUungs- 
trubel,  so  folgen  auch  die  Einfälle.    Man  beginnt  im  stillen  Kreis  der 
ländlichen  Erinnerungen,  es  tauchen  bald  die  tj^ischen  Kennzeichen 
modernen  Walzcrstih  auf,  die  Überschußakkorde  zuerst  im  ,,Garist- 
walzer",  die  freieren  Harmonisierungen  im  „Irenenwalzer",  die  singendeu 
Sexten  im  Waker  der  Jennf  lind  —  nnd  bei  dieiem  ruhen  m  mit 
heiteren  Sinnen,  erfüSt  von  der  guten,  tittiamen  und  diskreten  Reinheit 
nngeniditer  Motive.  Es  ist  Opus  21.  Ein  langer  Weg  öffnet  sich.  Za- 
weilen  pflücken  mr  überrascht  Blume  auf  Blume,  wie  auf  einer  Schubert- 
schen  Wiese,  wir  fülilen  den  Geniu?  über  den  Paradiesen  schweben. 
Dann  blättern  wir  schneller,  unruluge  oder  konventionelle  Ausblicke 
ermüden  uns,  treiben  um  weiter,  bis  wieder  ganze  kleine  Epochen  von 
sprühender  Phantasie  uns  auinciunen.   Wir  sind  in  großen  Städten. 
Die  alten  Dorfgeschichten  werden  so  geistrdch  Teiiier^  daB  irir  et  nna 
gern  gefallen  lassen,  die  «höhten  Pnlse  fliegen  in  temperamentvollen 
Rhydunen,  Schnbensche  Zöglinge  leisten  ii<^  Extravaganzen,  die  nun 
nicht  übd  nimmt,  und  noch  in  den  dreihunderten  der  Opusziffem 
strahlt  das  ungetrübte  Glück  der  Erfindung,  in  all  den  Geschichten 
aus  dem  Wiener  Wald,  vom  Wein,  Weib,  Gesang,  vom  Künstlerleben 
und  von  der  blauen  Donau.   £s  macht  nichts  aus,  daß  die  Einleitungen 
•ich  darauf  etwas  zugute  tun,  programmatisch  gebildet  das  Ticicen  des 
Morseapparates  oder  die  Lavaströme  und  Johanniskäfed  zu  malen, 
und  daS  die  Codat  in  ihrer  Bescugthett  um  <U^  Dacapos  der  ichfintten 
Nummern  in  harmonische  Ved^genheit  geraten  ^  sobald  der  Bogen 
ansetzt,  das  Motiv  probiert  und  es  dann  in  den  Wirbel  der  Harmonien 
wirft,  Cello  und  Ellarinette,  Geige  und  Flöte,  Trompeten  und  Streicher 
ihre  Pou$<:aden  anstellen,  haben  wir  keinen  bösen  Gedanken  mehr,  wir 
sind  bam  süßen  Mädi.   Hinter  Opus  400,  bei  dem  Brahms  gewidmeten 
Walzer  mit  dem  ominösen  Titel  „Seid  umschlungen  Millionen",  op.  443, 
stutzen  wir  emstlicher.    Diese  Süßigkeiten  sind  destilliert,  diese  An- 
mut hat  einen  Stich,  daa  Porzellan  ist  angebrochen.  Mu0  ea  sein,  daB 
man  im  Alter  sich  das  F^ofSm  dea  Heuduftf  kaufte  wenn  man  nicht  mdir 
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tputeren  kann?  Dann  Ulttem  wir  wieder  zorOck,  denken  an  all  die 
•onnigen  LagerpUtze^  da  der  Mittag  fiber  unsere  liegenden  Leiber  atieg 

nnd  wir  hinauf  ins  Blaue  blickten,  von  Melodien  des  GlOdi  umflogen. 
Wieder  und  wieder  spielen  wir  die  keuschen  Juristenballtänze,  die  heißen 
.  Vibrationen,  die  er  den  Medizinern  gab,  die  Morgenblätter,  die  er  uns 
Schriftstellern  schickte  —  die  Quinten  summen  in  zwei  Vierteln  unter 
der  ländlichen  Weise,  ein  Strich,  ein  paar  Dreiviertel,  e,  es,  d  und  wir 
wiegen  uns  im  leichten  G-dur,  Schmetterlinge  flatterOi  tremolierend 
mehren  ite  lidi,  wir  jagen  Omen  nadi,  idmend,  itredkend,  de  fliegen 
weiter,  wir  aber  eiatmen  und  ruhen,  der  Pult  geht  im  heitenten  C-dur, 
und  nun  steigt  Ländlerlust  auf,  wir  ahnen  ein  unnennbares  Glück  in 
uns  selbst,  in  verwirrenden  F-dur-Spielen  attem  die  Gefühle  —  da  ist 
es  plötzlich,  wir  jauchzen,  halten  es  fest,  umarmen  es,  und  alte  Lieder 
in  sinnigem  B-dur  klingen  durch  den  Triumph  des  Tanzes,  wir  sind 
gläubig,  wir  sind  stolz,  ein  sicheres  Es-dur  erfüllt  uns,  das  uns  weitet, 
mit  Hoffnung  sättigt,  weise  und  mild  macht.  Auf  ihm  denken  wir  zu> 
rück,  denn  süß  ist  die  Erinnerung  und  das  L^en  ein  Fett. 


chumann  unterscheulet  einmal  die  Kopf-,  Fuß-  und  /Mtai 
Herzwalzer.  Die  ersten,  sagt  er,  schreibt  man  gähnend, 
im  Schlafrock,  wenn  unten  die  Wagen,  ohne  einen  ein- 
zulieb(  n,  zum  Ball  vorbeifliegen,  sie  gehen  etwas  aus 
C  und  F-dur.  Die  zweiten  sind  die  Straußschen,  an 
denen  alles  wogt  und  springt  —  Locke,  Auge,  Lippe,  Arm,  Fuß.  Der  Zu- 
schauer wird  unter  die  Tiiaiet  hineingerissen,  die  Munker  sind  gar  nidit 
▼erdiießlicli,  sondern  blasen  lustig  drein,  die  Tinze  s^wt  sdieinen  mit- 
zntanzen;  ihre  Tonarten  sind  D'^ur,  A-dur.  Die  letzte  Klasse  machen 
die  Des-  und  As  dur-Schwarmer  aus,  deren  Vater  der  Sdinsuchtswalzer 
zu  sein  scheint,  die  Abendblumen  und  Dämmerungsgestalten»  die  Er- 
innerungen an  die  verflogene  Jugend  und  tausend  Liebes. 

Das  ist  Chopin.  Strauß  bcfehL'gte  ein  Orchester,  dessen  Instru- 
mente bis  zur  schlußbildenden  Trommel  er  in  den  vergnügten  Dienst 
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!;fincrMiiie  Stellte.  Chopin,  weltfremd  und  menschenfern,  liebt  sdnn 
£hnnerungen  über  den  Dreivierteltakt  zu  breiten,  hauslich  auf  dem 
vertrauten  Klavier,  für  seine  zwri  Hände.  Selnr  Walzer  sind  die  intimste 
Blüte  dieser  Kunstgattung.  Wieder  wächst  sich  cm  Tanz  aus,  aber  nicht 
hinaus  in  die  großen  Betriebe  sinfonischer  Konkurrenzen,  sondern  hinein 
in  die  «chwachey  träumende  Seele.  Schubert  spielte  für  sich,  aber  Naiur- 
waher,  Strauß  ipidte  IQr  die  Welt,  tndk  Natnmlzer»  Chopin  spielt 
die  Kiiltor  far  lidu  Ei  Itt  die  letzte  Anerkennuiig,  die  diesem  unermeB- 
lich  liebenswerten  Rhythmus  zuteil  wird,  daß  Chopin  ihn  pflegte  und 
daß  leine  Lieblinge  dieser  Hingebung  entkeimen.  Frei  wandeln  sich 
die  Tempi,  bald  vemmken  in  Nachdenksamkelten,  bald  spielend  im 
Blun.cnwiüd,  bald  fortreißend  in  Leidenschaft  und  Ekstase.  Die  Formen 
ordnen  sich  keiner  Konvention  unter,  nur  dem  Geist,  der  sie  bald  ketten- 
artig aareüit,  bald  elegant  fügt,  bald  in  gewaiug  steigcrndea  Codas 
aufhiuscliea  liOt.  Die  Melodien  singen»  sie  weUen  lidi»  sie  hüpfen,  sie 
TCfschieben  sich  im  Takt  —  Phantasie,  die  die  letzten  Dnze  Unzt. 

Tiefste^  wdimutsvoUe  Erinnerung  aber  lagert  auf  den  Mazurken. 
Der  Walzer  betont  das  erste  Viertd  and  schleift  selbst  im  kultivierten 
Rhythmus  die  beiden  anderen  an,  er  wieg-t  und  hebt  und  schwebt.  Die 
Mazurka  gibt  dem  zweiten  und  dritten  Viertel  nachdrückliche  Neben- 
akzente, sie  verlangsamt  und  punktiert  sie,  daß  die  Sporen  klirren.  Stolz 
hebt  sie  den  Nacken,  und  im  Auge  druckt  sie  eine  Träne.  Wie  trauer- 
süß und  freodenbang  tHngt  ihr  Lied  duidi  alle  pofadsehe  Modk.  Was 
Ist  ans  allen  verwandt  mit  diesen  tanzenden  Schmerzen?  Man  spidt 
Schuberts  Tanzalbnm  nnter  dem  Duft  der  Berge,  man  spidt  Strauß 
unter  dem  Lichterglanz  des  Balles,  man  spielt  Chopins  Mazurlenbuch 
unter  abendlichen  Weiden.  Aber  man  spidt  es  mit  dersdben  unermüd- 
lichen Bewunderung  des  ge<;taltenden  Genies,  mit  derselben  Uber- 
raschung  vor  jedem  neuen  musikalischen  Gedanken,  der  den  voran- 
gehenden übertrifft,  um  vom  folgenden  übertroffen  zu  werden.  Hier 
graben  wir  uns  in  tiefes  Sinnen  ein,  dort  reißt  uns  derEhrgdz  in  schnellere 
Tempi,  hier  mederholen  wir  mit  unendlicher  Geduld  diesdbe  russisdie 
Phrase,  dort  verlieren  wir  uns  in  stabende  Sdilüsse,  wir  sdmen  uns  in 
ferne  Welten  mit  leiterfr6mden  Tönen,  wir  verstecken  sündhafte,  hdm- 
liche  Gedanken  in  verschwiegenen  Mittdsätzen.  Spidt  die  Sehnsucht 
der  A-moU-Melodie  von  op.  6,  6,  die  Cellobässe  von  6,  7,  denket  nach 
über  den  unaufgdöst  fragenden  Schluß  der  17,  4,  der  jenen  tänzerischen 
überschüssigen  Dreiklang  in  die  ewige  Zeit  hinein  offen  läßt;  erhebt 
euch  in  30,  2  mit  deui  klingenden  Auischwung;  empfindet  die  Sexten- 
mdancholie  der  30,  3;  dreht  cndk  im  langen  Kreise  der  Mdodie  voa 
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5^,  I;  gleitet  den  diminuierenden  Doppel-B-Schluß  der  30,  3  hinab; 
seufzet  einen  Blick  der  verlorenen,  ausLlingenden  Melodie  von  24,  4 
nach  —  ihr  werdet  ei  nie  idcnnden. 

Patrizier  lieben  die  ungeraden  Talt^  Plebejer  die  geraden.  Der 
ungerade  hat  ein  Maß  von  Irrationalität,  das  uu  schöner  nicht  befriedigt, 
als  uns  die  Rationalität  des  geraden  befriedigt.  Chopin  schrieb  nur  drei 
Ecossaiscn  und  einen  Trauermarsch,  aber  viele  Walzer,  Mazurken  und 
Polonäsen.  Von  allen  Konzerttänzen,  in  denen  je  Walzer  ihre  Feuer- 
werke abbrannten  und  Galopps  ihre  Wettrennen  Uefen,  sind  diese  Polo- 
niten  «fie  geistigsten  geblieben:  Bilder  det  pdnfachen  Ldieni.  Eine 
PoJka  hat  daa  nie  «lebt^  und  auch  die  PölonSie  wurde  ent  vom  Genie 
dazu  auserwählt.  Es  pliciert  und  plu^ert  schon  lange  in  der  Musik 
vom  polnischen  Tanze.  Die  uralten  Haußmann  und  Demantins  in 
ihren  Tafelmusiken  rhythmisieren  sie  scharf,  aher  die  Nation  mnßte 
erst  wehmutsvoller  versinken,  ehe  man  ihre  Farbe  entdeckte.  Bach  in 
den  Brandenburgischen  Konzerten,  in  den  Orchestersuiten,  in  den  Kla- 
viersuiten, Händel  in  den  Konzerten,  Mozart  in  den  Sonaten,  Beet- 
hoven in  der  Strdchtiioserenade  finden  lan^am  die  Pdaoca.  Dodi  ist 
die  bdiebte  Poloafae  des  18.  Jahrhunderts  mdir  «ne  gidbmte  lidbens- 
wnnttgkeit,  als  polnisches  Temperament.  Sperontes  Leipziger  Muse 
sang  1736  Polonäsen  nnd  Mazurkas,  wie  man  sie  1  ringe  nicht  wieder 
so  echt  hörte.  Rameau  fugte  zur  selben  Zeit  so  etwas  in  seine 
Indes  galantes  ein,  da  gab  es  Sextolen  und  manche  Bizarrerien,  aber 
gewiß  nicht  so  viel  Verständnis  für  Polen,  wie  es  die  Sachsen  nach 
Natur  und  Pditik  besitzen  mußten.  Chopin  holte  diesen  Fehler  der 
Franzosen  nach.  In  den  Sabns  begann  man  iür  daa  verlorene  Polen 
in  romantischer  ^npfindaamkeit  zu  schwärmen,  man  tanzte  nicht  mehr 
bloß  in  Sachsen  und  Ostpreußen  Mazurken,  man  sanktionierte  sie  in 
Paris  zu  einer  Weltangelegenheit.  Das  polnische  Intermezzo  in  der 
Tanzgeschichte  ist  eine  faszinierende  letzte  Schwärmerei,  und  inmitten 
der  leidenschaftlichsten  Mazurkeusen  sitzt  Chopin  und  wird  ein  Dichter 
der  Rhythmen,  die  die  zierlidien  Füße  um  ihn  setzen.  Cdlariua  und 
Maikowski  lehren  die  Schritte,  Chopin  aber  malt  die  Musik.  In  wenige 
Jahrzehnte  drängt  sich  die  große  polnische  Mode^  ihre  Entdeckung, 
ihre  Gesellschaftskultur,  ihre  letzte  Lyrik  zusammen.  Die  Polka  kam 
im  selben  Zuge,  obwohl  sie  nicht  ganz  hineingeh6rte.  Polkas  sangen 
die  besten  Deutschen  in  ältesten  Jahren.  Polka  %var  rheinländisch, 
PoUa  war  schottisch,  Polka  wurde  böhmisch,  slawisch,  pariserisch,  euro- 
päiich.  Sie  kdirte  als  Polka  dahin  zurudc,  wo  de  als  rhdnisdk  und  bairiseh 
bekannt,  als  Hoper  und  Ecossatse  beliebt  war.  Man  kontrolliert  das 
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in  den  Almanachcn.  Iii  dem  Beckenchen  rangiert  1799  als  Mode  der 
Hopser,  sowohl  in  punktiertem  als  in  1800  schon  heißt  das  punk- 
tierte */«  scliottisdi.  181 S  ketfit  et  »»idiottiicher  Walzer**»  1820  itt  der 
Hbpswiher  In  Polkttakt  fertig.  1840  wird  er  in  Fern  gestempelt.  Und 
teitdem  ist  alles,  was  es  an  Zweraertdpikanterien  geben  kanxi,  diesem 
Rhythmus  anvertraut  worden.  Genug,  um  davon  zu  leben;  zu  wenig, 
um  davon  sprechen.  Denn  bei  aller  Straiißfamilie,  ffhlte  der 
Polka  das  Genie,  das  sich  nie  mit  Zweivicrtcin  einließ.  Sic  ist  ?ofort 
erschöpft.  Sind  es  nicht  Dreiviertel,  so  möge  es  wenigstens  die  rhapso- 
dische Rhytiimcnireiheit  der  Zigeuner  sein.  Sie  reizt  nicht  bloß  Musiker, 
sondern  Meister.  Beim  alten  Jaodb  Paiz  in  der  Orgdubulatur  von  1583 
gibt's  eine  Ungaresca,  die  auf  der  Quinte  eine  Vierviertdmebdie  duddt 
und  ein  solennes  Saltarello  anschließt.  Bei  Picchi  aber  1621,  in  den 
balli  d*Arpicordo^  die  auch  in  der  Biblioteci  di  Rariti  Musicali  neu  ge- 
druckt erschienen,  überrascht  uns  neben  einem  Marsch-Ted esco,  einer 
synkopischen  Polarha,  ein  Ballo  Ongaro  und  eine  „ungarische  Paduane" 
mit  rhapsodischem  Gewimmel,  mit  schnellerem  Gcfloskel,  mit  allem 
Zigeunergeraschei,  das  sich,  da  merkwürdig  verwandtschaftlich  mit  den 
Resten  mittelaltedidier  Vaziationsl«st  trifft.  Die  Zigeuner  zogen 
weiter,  aber  die  Musik  tanzte  man  nicht  in  den  Salons.  Sie  gewann 
sich  die  Sinne  auch  obne  diesen  Weg.  Die  Mazurka  wurde  getanzt  und 
musiziert;  die Polhi getanzt,  aber  wenig  musiziert j  der  Czardas  musiziert, 
aber  wenig  getanzt.  Der  Meister  kam.  Liszt  tanzte  ihn  auf  dem  Klavier. 

Und  all«  wurde  auf  die  Bühne  gestellt.  Nicht  bloß  das  stumme 
Ballett  ordnete  sich  nach  den  veredelten  Tanzrhythmen  Glucks,  den 
graidüsen  Einfällen  Delibes,  den  walzerischen  Schmeicheleien  der  Wiener; 
nicht  bloß  sang  man  mehr  die  Sarabanden  und  Menuetts,  sang  Ländler 
und  Märsche  und  Polonäsen  der  Süßeren  Abwechsdung  wegen,  sondern  der 
Tanz  ricgdte  die  inneren  Toie  des  Lebens  auf,  befiflgelte  das  Tempo  der 
Tage,  modisch  und  historisch,  national  und  exotischlud  er  die  WirUichkeit 
zu  einem  musikalischen  Maskenball  ein,  der  freier  und  leichter  den  heim- 
heben  Rhythmus  aller  Dinge  herausholte,  als  Irgend  ein  verabredeter 
KarnevaL 
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anzet,  Vernunft  und  Gerechtigkeit.  Hüpfet,  ihr  Ge-  FMtrmcaa 
fühle,  die  ihr  vom  Tritt  des  Lebens  schwere  Ffifie  be- 
kommen habt.  Musiziert,  ihr  Wünsche^  die  ihr  in  uns 
lastet,  irie  dn  Chaos  von  stimmenden  und  probieren- 
den Instrumenten,  die  auf  ihren  Dirigenten  warten. 
Da«  Vari6t6  des  Lebens  ist  eröffnet.  Der  Karneval  zündet  dem  dämmern- 
den Tage  die  Lichter  an.  Ein  seidener,  leicht  bewegter  Vorhang  trennt 
euch  von  den  Mysterien  des  Zynismus.  Ihr  werdet  die  Sorge  der  Ein- 
samen sehen,  die  sich  den  Domino  umgeworfen  hat,  um  für  einige  Stondoi 
Inkognito  spielen  zu  dürfen.  Das  Flaisier  der  Vielen  iverdet  ihr  er^ 
kennen,  in  seiner  unTerdorbenen  WeihUdikeit,  nodi  die  es  Tenor  bei 
Charpentier  wurde  und  elektrische  Flammen  im  Mantel  verbarg.  Die 
Heiterkeit  trefft  ihr,  die  über  alle  Logik  lächelt  wie  ein  Gott,  die  den 
Mond  zur  Sonne  macht  wie  Pierrot  und  das  Lob  der  Narrheit  singt  wie 
Hafis.  Ihr  werdet  den  Philosophen  des  Walzers  hören,  der  euch  ohne 
jede  Hypothese  und  Beweise  überzeugt,  daß  der  Ernst  tragischer  Rhyth- 
men eine  Parodie  des  QSShAm  iat  und  aflo  Weisheit  im  noU  regulierten 
Tempo  eines  DreiTiertd-Temperaments  geborgen  liegt. 

So  steht  und  wartet  die  Fledermaus  am  Ende  mdner  kldnen  musi- 
kalischen Tanzkonversation.  Audrans  Grotesken  in  Bangscher  Manier, 
Supp6s  opem\\'ürdige  Haltung,  Offenbachs  parodistischer  Esprit,  alles 
in  allen  Ehren,  die  Fledermaus  allein  löste  das  Problem  der  Operette, 
kein  Problem  zu  sein.  Inhalt?  Drama?  Wahrscheinlichkeit?  Ihre 
Rhydimen  f^en  die  Erdgnisse  in  alle  Winde,  daB  sie  in  der  Luft  her- 
umtanzten. Sie  bildeten  iat  Stü  des  Lebens,  das  ssdi  von  aller  Sdiwer- 
kraft  lossagte,  die  Arme  penddte,  die  Füße  sdiwenkte  und  alle  fSi^ 
witzigen  Begriffe  und  Worte  und  Deutlichkeiten,  die  sich  auf  sdner 
Nase  niederlassen  wollten,  mit  einer  graziösen  Wendung  der  Unterlippe 
fortbUes.   „Wenn  der  Mut  in  der  Brust  die  Spannkraft  übt  .  .  ." 

Prochazka  in  seiner  Straußbiographie  (auf  die  ich  wegen  der  ganzen 
Literatur  verwdse)  erzählt,  daß  der  Meister  die  Operette  in  vierzig 
Nlditen  komponierte.  Was  diese  vierzig  MIrdiennidite  tiiumten, 
mififid  zunidut  den  Beuern,  wie  ihnen  der  Donanwalzer,  die  Moigen- 
blStter,  Wiener  Blut  a  tempo  miBfaHm  hatten.  So  genial  war  das.  Die 
Berliner,  die  auch  Carmen  erkaimt  hatten,  erkannten  die  Fledermaus. 
So  ironisch  war  das.  Die  nüchternen  Hamburger  erhoben  zuerst  diese 
Operette  zur  hochwohlgeborenen  Oper.  Das  war  der  Gipfel.  Sie  zog 
noch  Bombay,  Mdbourne,  Viktoria,  S.  Francisco.  Sie  wurde  hoffähig. 
Und  dodi  hat  ihr  das  alles  mditt  gesdiadet. 

Idi  habe  nvn  jahrdang  Aber  den  Ttaamn  der  dten  Volker  und  ver- 
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flossenen  Jahrhunderte  gesessen,  hab«  PiTancn  itadiert  mit  heißem 

Bemühen  und  Galliarden»  Allemanden  und  Couranten,  Menuetts  und 
Sarabanden,  und  da  ich  den  Schluß  davon  schreiben  will,  kann  ich  nicht 
am  Schreibtisch  sitzen,  ich  schreibe  ihn  am  Klavier,  ich  erröte  nicht,  und 
hole  diesen  kleinen  süßen  Klavierauszug  und  spiele  mdnen  Essai  auf  den 
Tasten.  Uber  Blumen,  über  Hunde,  über  Radium  kann  man  schreiben, 
man  hum  Feucrwetke  analysieKB  und  Aber  den  RhTthmiii  fiithetisieren» 
ktnn  die  Schritte  der  alten  GescOtchaftttinze  und  die  Maikeraden  der 
alten  Ballette  verzeichnen ,  aber  die  Fledeimaua  kann  man  nur  spielen. 
Was  interessiert  mich  das  Schicksal  des  Herrn  Eisenstein  und  die  alkoho- 
lische Philosophie  Fro^chens?  Ich  spiele  Tänze,  ich  habe  Zeit  zu  allen 
drei  Akten,  ich  spiele  und  verbinde  die  Nummern,  indem  ich  sie  aus- 
klingen lasse,  indem  ich  sie  vorbereite,  ich  schaffe  das  musikalische  Bild 
dieser  Tauzsinfonie  nach,  und  es  ist  ein  ruhiger,  dankbarer  Abend  um 
mich,  Leichtigkeit  dei  Sinnei,  FrSUicbkeit  dea  Heizens,  daa  Klavier 
antwortet  mir  feiner  und  wohllautender  ala  je  —  und  ao  apiele  ich  in 
trunkener  Wortbng^t  dteien  mtinlfaKiichen  Enai,  dieiea  Buch  der 
Lieder  und  Tinze. 

Alle  alten  Spielopern  stehen  um  mich  herum  und  lauschen  diesen 
AdvoVatenmärschen  mit  ihren  Vivacescklüsscn.  Alle  Rheinländer  be- 
neiden diese  Soupereinladung.  Alle  Sarabanden  wiegen  sich  mit  dieser 
trostreichen  Gattin,  um  sich  dann  die  Hände  zu  reichen  und  zu  poiken 
o  je,  o  je,  wie  rOhrt  mich  Die  Menuette  Heiden  rieh  in  mo^idke 
Mazuiiten,  inheben  ihre  Stimme  und  tkagea  im  Qmrua  von  dem  Glüde- 
l^en,  der  vergißt,  was  doch  nicht  sn  indem  ist.  Die  Walser  apitcen 
den  Mund  und  flüstern  in  anmutigen  Schnellem  von  den  iplten  T6te- 
i-T2tes,  bis  wir  mit  dem  großen  Galopp  in  das  allgemeine  Vogelhaut 
abfahren.  Mit  komischer  Feierüchkeit  steht  da  an  der  Schwelle  eine 
Allemande,  die  in  höchst  unmoralischer  Weise  bei  Strafe  der  Ausschließung 
die  Langeweile  verbietet,  worauf  ein  unhöflicher  Marquis  durch  einen 
Walzer  ausgelacht  wird,  und  ein  yeriaufenes  Ehepaar  eine  kanoniiche 
BoOca  aingt.  Ea  iit  Zat,  die  Uhr  galoppiert.  ZKe  Ungarin  vriift  daa 
Feuer  in  die  Gewillarhaf^  Czaidaa»  Friaka  bia  cum  Wahnainn.  Auf  der 
Hfihe  dei  Tanmda  tanzt  der  Champagner  seinen  Galopp.  Die  Sinne 
schwimmen,  die  Augen  ganzen,  die  Hände  streichen  und  alle  Lust  ver- 
sinkt in  tiefer  Erregring  in  den  langsamen  Kuß- Walzer.  Da  steigt  die 
Vision  der  Nationalitäten  auf.  Die  Spanier  mit  ihrem  feurigen  Drei- 
viertel, die  Schotten  mit  ihrem  punktierten  Vierviertel,  die  Russen  mit 
ihrem  klirrenden  Mazurkatakt,  die  Böhmen  mit  ihrer  hopserigen  Polka, 
die  Ungern  mit  ihrem  pid  und  piA  allegio  —  aber  jdi  aah  rie  alle  mm 
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letztenmal,  der  Wiener  Walzer  überholt,  übertanzt  sie,  auf  der  tiefen 

G-Saite  wirbelt  er  lo?,  wirbrlt  höher  und  höher  und  bricht  mit  weit- 
gespannten Armen  in  den  Jubel  aus  —  ha,  welch  ein  Festl 

Ha,  weich  ein  Fest!  Noch  klingt  es  und  summt  es  in  den  Ohren. 
D  C  H,  Gis  A  C,  G  —  G,  G.  Es  geht  nicht  fort,  es  tanzt  da  innen  etwas 
und  will  nicht  zur  Ruhe  kommen.  Jawolü,  nun  sitzen  wir  im  Gefängnis, 
«ber  es  wül  in  uns  weiter  tanzen.  VeiBchkiert  vemelimen  wir  ein  altes 
Rondo  mit  Couplets  von  SdilferlicUteit,  Manchtempo  und  der  Lieb- 
lichkeit der  Gavotte,  ein  lächelndes  Auge  von  T^Iczart,  wieder  Gericht 
und  Gericht,  hundert  Rhythmen,  die  sich  in  einen  Rachemarsch,  eine 
Polka  Versöhnung,  einen  Sektgalopp  aufrulösen  scheinen.  Es  rauscht 
und  flattert  davon.  Wir  sitzen  Im  Gefängnis  und  es  tanzt  in  uns.  War 
das  der  erste  Bali,  den  wir  mitmachten  und  der  Stimmung  hatte,  gegen 
seinen  Inhalt,  gegen  seine  Verabredungen,  gegen  alle  Arrangements? 
Stimmung  nur  durdi  die  Zauber  der  Musik}  Hob  sich  das  Leben  ia 
dyseisdie  Gefilde  ging  Orpheus  durch  unsere  Reihen? 

D  C  H  Gis  —  ich  habe  das  Klavier  zugeklappt  und  mich  zur  Ruh  ge- 
1^.  Es  singt  und  surrt  weiter  im  Kopfe.  Ich  hege  still  und  deidce  an 
nichts  und  allrs.  Es  ist  eine  Minute  vor  dem  Einschlafen,  da  wir  uns  auf 
eine  kurze  helle  Strecke  mit  der  Ewigkeit  zu  berühren  meinen.  Wie  da» 
süß  im  Kopfe  wogt  und  das  Blut  leicht  und  selig  macht!  Nun  liege  ich 
da  und  bin  fertig  und  vergesse  alle  die  xausckeaden  Feste,  zu  denen  einst 

Forsten  die  Elemente  und  die  M«osdien  befdilen,  aUe  Tfinzer,  alle 
Völker,  die  durch  Jahrtausende  ihre  Freude  den  beweglichen  Fufien 
anvertrauten,  alle  Teigötterten  Ballette,  die  die  gdangweiltesten  Mai- 
tressen und  die  zartesten  Dichterseelen  anzogen  —  und  habe  das  Ge* 

fühl,  mit  keinem  Renaissancefür^trn  tauschen  zu  mögen  um  die  kleine 
Melodie,  die  mir  da  im  Kopfe  singt.  Ich  sehe  nichts,  ich  wippe  nicht, 
ich  nicke  nicht,  ich  rühre  mich  nicht  —  und  es  tan^t  da  wunderbar 
hinter  dem  Schidel,  nur  so  im  Geist,  in  der  Phantasie,  olme  Dekoration 
und  Kost&m,  ohne  Tanzmeister  und  Lichterglanz,  Die  reine  Musik 
flog  von  den  Feiten  auf  und  genas  der  irdischen  Feierlicbkeit  und  lebte 
als  edle  nnd  zeidose  Seele* 
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LS  DIES  BUCH  GESCHRIEBEN  WURDE, 
war  der  Tanz  beinahe  eine  historische  Kunst, 
heute  ist  das  Buch  historisch  geworden  und  der 
Tanz  erlebt  eine  ungeahnte  Blüte.  Das  Buch 
reichte  aieitlich  gerade  bis  zur  Duncan.  Mit  ihrem 
Auftieten  bcgvint  die  neue  Epoche.  Sie  adbtt 
leistete  nidit,  was  sie  wölke;  aber  de  leitete  ein 


{Zeitalter  des  Schautanzes  auf  einer  neuen Gfimd- 
lage  ein,  da<^  reformatorisch  war.  Auf  einmal  erhob  sich  der  Tanz  neu  in 
der  Gesellschaft,  in  der  Erziehung,  auf  der  Bühne.  Der  Bühnentanz 
wurde  maßgebend,  stilbildend.  Ich  erlebte  dies  alles  voller  Freude  an- 
gesichts meines  abgeschlossenen  Buches,  das  literarisch  dieselbe  Sehnsucht 
gezeigt  hatte,  der  die  neue  Praxis  entsprang.  Ich  hatte  nur  gewünscht 
und  geahnt,  diese  neuen  Tinzer  aber  arbeiteten  und  schufen.  Sie  machten 
gotdob  mein  Bach  veralten.  Es  lag  da  nnd  ichlmte  rieh,  wenn  et  andi 
ein  wenig  stolz  darauf  war,  adbtt  za  der  nenen  Schwirmern  beigetragen 
zu  haben.  Was  soll  et  tun,  wenn  es  wie  hier  eben  neu  erstehen  muß  ? 
Alles  beim  alten  lassen,  nur  den  Schlüssel  ändern.  Was  damalt  Bekenntnis 
war,  wird  nun  als  Geschichte  umgeschaltet.  So  soll  es  unverändert 
stehenbleiben.  Man  bittet  nur  es  weit  zu rückzu verlegen  in  eine  Zeit, 
da  man  sich  aus  Verlegenheit  am  Leben  wissenschaftlich  mit  dieser 
schönen  Kunst  beschäftigte.  Heut  schwingen  die  Beine,  und  die  Röck- 
chen  fliegen.  Et  tit  citd  Loat  zn  tanzen  in  dieter  Wdt.  Nicht  wahr? 
Und  so  bleibt  nur  ühng,  zn  erzlUen»  wie  sidi  der  Wnnach  diettt  Buchet 
erf&llte,  wodurch  et  ddh  ebenio  in  ndi  tdbtt  aofhebt,  indem  et  Ge- 
tchichte  durch  Leben  enetzt,  ab  auch  voOttlndlg  hu  zur  Gegenwart 
fortgeführt  wird. 

Die  peripherischen  Bezirke,  Gesellschaftstanz,  der  durch  unsere 
schlechten  Zeitläufte  sich  bald  verkümmerte,  und  Erziehungstanz,  der  die 
moderne  Form  des  Tanzes  im  Dienst  darstellt,  sollen  zuerst  durch- 
gegangen oder  vielmehr  aus  der  Erinnerung  heraufbeschworen  werden. 
Dann  Attoet  lich  daa  Reich  det  Bfihnentanzet. 
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isien  wir  iM>cli,meei  damals  war?  Pöuetmod^  tchwülerirm  «Mi- 
Tango,  Entzücken  aller  jungen  Maler— wie  war  e$  doch  ? 

Ein  Verurteilter  wird  in  Paris,  so  erzihlt  man  och, 
nach  zehnjähriger  Haft  aus  dem  Gefängnis  entlassen, 
und  man  fragt  ihn:  „Was  überrascht  dich  am  meisten 
von  allen  Dingen,  die  du  wieder  neu  siehst  ?  Was  ist  deine  größte 
Sensation?"  Er  antwortet:  „Die  Silhouette  der  Frau." 

Sie  ist  aus  einer  malerischen  Erscheinung,  die  das  Froufrou  faltiger 
RiSde^  verwirrende  SpitzeoiOlle  tun  den  Hals  und  der  lUlunen  des 
gfoBen  Hnts  formen,  eine  dekorative  Erscheinong  geworden,  bis  snr 
iußersten  Konsequenz  auf  Linie  durchgeführt.  Das  Lange  und  Schlanke 
wird  betont,  die  Plastik  der  Beine  und  Arme,  Strümpfe  sind  das  Dessou^ 
der  kleine  Hut  führt  die  Linie  in  eine  starre  spitze  Feder  hoch.  Die  Be- 
wegung wird  nicht  yerhuUt,  sondern  gefordert.  Diese  Mode  ist  ein 
Kunstwerk. 

Sie  verlangt  im  Tanze  eine  neue  Epoche,  die  wiederum  in  Paris 
eingeleitet  wird.  Paris  nahm  der  Reilie  midk  den  altitalienischen  Adels- 
tanz,  den  englisclien  ReSbentanz,  den  deutschen  Walzer,  die  slawische 
Polka  vnd  Maznika  anf  und  moddte  ans  ihnen  die  Wcittlnze.  Keine 
Stadt  hat  solche  Fähigkot  zur  Plastik  der  Tanzform :  es  ist  etwas  Bild- 
hauerisches in  der  Erfassung  des  Wesentlichen  und  seiner  Stilisierung 
innerhalb  der  Kulturstimmung.  Diese  unsere  letzte  Tanzepoche  steht 
unter  amerikanischem  Einfluß,  ein  Spiegel  nicht  des  gewöhnlichen  Ameri- 
kanismus,  der  untänzerisch  wäre,  sondern  amerikanischer  Bewegungs- 
und Kultursitten,  die  Paris  und  Europa  stark  durchsetzen. 

Die  Grotesken  des  Cake  Walk  waren  der  Anfang.  Dann  kamen  die 
Steptinze,  von  denen  die  Mischgattnoig  des  Twostq>  bereits  verstorben 
zu  sein  scheint,  wahrend  der  Onestep  das  Feld  beherrscht,  eine  stilisierte 
Niggerei,  die  auf  einem  Marschrh)rthmus  eine  Fülle  von  Phantasieschritten 
gestattet,  vom  einfachsten  Gehen  bis  zu  Komplikadonen  gelehrter  Tanz- 
stunden. Die  zügellose  Phantasie  dieser  Schrittänze  wirkte  rückwirkend. 
Sie  zersetzte  Walzer  und  die  Reste  von  Polka  in  ein  Bostonieren,  das 
schon  vor  drei  Generationen  Paris  beschämt  hatte,  bis  auch  die  letzte 
Spar  des  Walzers  getilgt  war,  den  man  jetzt  als  „Boston"  tanzt,  für 
&  mdiCen  TInzer  ein  Grund,  ihn  ganz  zn  vergessen  oder  mit  irgend- 
wdchen  faulen  Bewegnngen  der  FuBe,  Arme,  KSpfe  zu  betragen.  Der 
Optimist  konnte  in  diesen  Phantasieschiebem  und  -wackelden  nur  Mög- 
lichkeiten persönlicher  Rhythmik  sehen.  Der  Polizist  verbot  sie,  weil 
sie  zu  deutlich  das  erotische  Grundgesetz  des  Tanzes  aufdeckten.  Der 
Künstler  beobachtete  mit  Staunen,  wie  in  diesen  freien  Bewegungen  eine 
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dekorative  Sprache  de?  Körpers,  eine  Linienfreude  sichtbar  wurde,  die 
die  alten  uniformen  Tanze,  zumal  in  ihrer  pseudoklassi^chen  Erstarrung 
von  t8c;o  bis  1900,  niemals  erlaubt  hatten.  Hier  war  endlich  der  Zu- 
sammenliang  mit  dem  neuen  BiLlinentanz,  der  uns  den  Genuß  an  pexsön- 
Hcfaer  Rhytihmik  gebracht,  ja  erst  gelehrt  hat. 

So  floß  IfistoriflcheB,  Modisches»  Koltueüea,  Asthetiichet  zuMunmeii. 
Eni  gewiMer  HShepunkt  dieser  Entwicklung  ist  jetzt  im  Tango  erreicht. 
Nachdem  sdion  der  Onestep  sich  in  letzter  Zeit  musikalisch  intere^anter 
gestaltet  hatte,  exotisch  aufgefärbt  wie  im  Rag-time,  oder  der  Rhythmus 
mit  Vanet6bewegungen  sich  ausgestattet  hatte,  wie  in  der  sehr  vorüber- 
gehenden Brdsilienne,  hat  der  Takt  des  Tango  eine  süße  Schwere  ge- 
funden, die  suggestiv  ist.  Der  Tangotakt  ist  vier  Viertel,  von  denen  das 
erste  \^ertel  punktiert  ist,  mit  Auftakt,  also  der  Rhythmus  der  bekannten 
Habanera  aus  „Carmen",  nur  langsamer,  in  eigentündidi  mdan- 
chdisdier  Sinnlichkeit  hangend.  Sdne  Mdkidien,  am  schfiosten  der 
Amorcito,  sind  gern  in  Moll,  in  das  sie  nach  qpaniichef  Art  euieik  yer- 
führensch  hellen  Dursatz  einschieben.  Dem  Musiker  ist  es  von  giofiem 
Reiz,  was  er  seit  den  Mazurkas  kaum  erlebte,  Molltänze  in  Menschen 
sich  umsetzen  zu  sehen.   Das  spanische  Kolorit  im  Tanzsaal  ist  neu. 

Die  Schritte  aber  des  Tango  sind  künstlicher  und  entwöhnter  als 
die  Musik.  Sie  sind  in  Paris  auf  Mode  gezogen.  Es  gibt  einen  viel- 
gereisten Pianisten,  Albert  Friedenthal,  der  über  die  Musik  und  den  Tanz 
der  Kreolen  ein  Budi  verfllfendidite  und  das  Recht  fOr  sich  in  An- 
sprach nehmen  das^  der  Histofileer  des  TangQ  zu  sein.  Die  Geschichte 
ist  konfuse^  wie  alle  Tanzformgesdiichten.  Ein  stark  erotischer  Tanz 
der  Neger  von  Westindten,  wird  er  zuerst  von  Spaniern  mißverstanden, 
dann  in  den  Kneipen  von  Buenos  Aires  begafft,  dann  nach  Paris  importiert 
und  dort  auf  Zucht  und  Sitte  frisiert.  Dabei  gibt  es  wieder  Verwechs- 
lunpen  mit  einem  alten  spanischen  Tangotanz,  mit  der  sehr  verbreiteten 
Habanera  —  doch  wie  es  auch  sei,  wenn  es  gelang,  hatte  es  seine  Grunde. 
Es  traf  Instinkte  und  wurde  von  der  Kunst  propagiert.  Aus  <kn  zahl- 
losen Schritten,  in  denen  die  Erotik  stilisieTt  wir,  reduzierte  sich  bald 
eine  kleine  Anzahl,  die  sich  wiederhdte.  Charakteristisch  ist  der  seit- 
lidie  Hüftenschritt,  der  die  Silhouette  en  face  entwickelt,  und  das  Heran- 
zidien  der  Dame,  das  die  Silhouette  im  Profil  bildet.  Der  gute  Tänzer 
richtet  diese  Schritte  nach  seinem  Gefühl  ein,  im  Kontakt  mit  der 
Musik,  die  er  pantomimisch  übersetzt.  Die  Übertragung  des  Balletts  in 
den  Gesellschaftstanz  ist  fertig.  Professionelle  tanzen  das  Ballett,  Halen- 
sccrinnen  biegen,  schieben  und  wackeln  es,  die  Dame  der  Gesellschaft 
gibt  sich  Mfihc^  die  Mitte  zu  halten.  Gut  getanzt,  gemessen  und  doch 
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ToU  Gefühl,  hat  dieser  Tango  nicht  nur  den  Linienreiz,  der  die  Silhouette 
der  modernen  Frau  bis  zu  ihren  letzten  Möglichkeiten  enthüllt,  sondern 
er  leugnet  auch  nicht  seine  sinnliche  Bedeutung,  die  Ilufie  und  Bein  im 
Spiel  persönlicher  RKythiuik  gegenwärtig  raacheii,  wäiircad  das  nihige 
Gesidit  darüber  nichts  von  diesen  Zeichen  zu  wissen  scheint. 

So  weit  min  idieii  Jnnn,  wird  der  Tango  an  leinem  bewußten 
Artutentoxn  letden,  vidldobt  nntergelxen.  Man  i«t  äch  darüber  Uar» 
daB  er  nidit  ein  liebenpiel  dantdlt,  wie  Menuett  oder  Walzer,  sondern 
einen  verschämten  Liebesakt.  Zom  erstenmal  in  der  offizellen  Tanz- 
geschichte. Dieser  Demivierge-Charakter  gibt  ihm  große  Chancen  in 
der  heutigen  Mondänität,  wie  er  ihm  andererseits  den  Ausschluß  aus 
der  Hofgesellschaft  brachte  Um  so  schwankender  seine  moralische 
Basis  erscheint,  desto  eifriger  wird  er  ins  Künstlerische,  Dekorative 
entwickelt,  verfeinert,  sublimiert.  Die  Tanzleidenschaft,  die  alle  Dancing- 
Qub-Tees  berauscht,  hat  unheimli^  Maße  angenommen.  Sie  hat 
Karrieren  umgedrdit.  Sie  ist  das  Keber  dekoratiyer  Kunsder.  Eine 
ganze  Gruppe  um  Bruno  Paul  weiht  sich  ihm.  Hodler  hat  ihn  gelernt 
und  gezeichnet.  Wiederum  das  erstemal,  seit  GaTamis  Zeiten,  daß  der 
bildende  Künstler  sich  um  den  Gesellschaftstanz  müht.  In  solchen 
Kreisen  führt  er  die  Sinnlichkeit  seiner  Vergangenheit  r.u  rärtüclistcr 
Lyrik.  Aber  gleichzeitig  entfremdet  er  sich  dem  Bürger,  der  ihn  zu 
sehen  kommt,  doch  mcht  zu  tanzen.  Das  ist  viel  zu  schwer  für  ihn. 
Ei  bleibt  l'art  pour  l'art. 

'  ■  So  haben  wir  den  Fall,  daß  ein  Tanz,  der  aus  der  Hefe  stammt, 
in  die  Hiälie  der  Kunst  hinaufigezogen  wird  und  dadurdi  beim  Volke 

vorbeigeht;  daß  er  trotzdem  Zeiterscheinung  ist,  gibt  sozial  zu  denken. 

Eine  rhythmische  Erfahrung  bildet  den  Schluß.  Er  gehört  zu  den 
Zweiertakten,  die  vom  Marsch  bis  zur  Polka  und  Onestep  immer  etwas 
Plebejisches  hatten  und  vorübergingen.  Die  großen  Stilformen  der 
Tänze  waren  stets  Dreiertakte:  Galliarde,  Menuett,  Wilder,  diese  mit 
der  höchsten  rhythmischen  Spannung,  deren  wir  fällig  sind.  Die  Zweier 
haben  im  AugenbEdc  vid  Impuls,  doch  wird  q>iter  die  Ermfidung  un- 
▼ermeidfich. 

So  fühlten,  dachten,  schrieben  wir  damals.  Vorbei?  Unter  dcx 
sdiwarzen  Decke  kocht  unheimlich  weiter  das  Tanzfieber,  Foxtrott  ist  ein 

Name  für  viele,  kaum  kontrollierbar,  wachsen  sich  ähnliche  Formen  und 
Variationen  aus.  Ihr  Witz  ist,  gegen  den  Talrt  zu  arbeiten.  Eine  apachische 
Revolution  funkt  in  ihnen.  Sind  sie  der  Rhythmus  des  neuen  Welt- 
menschen ?  Bisweilen  ist  der  heutige  versteckte  Gesellschaftstanz  solche 
Vision.  Man  soll  nichts  absprechen.  Wir  sind  in  furchtbaren  Übergängen, 

365 


Digitized  by  Google 


/il^^£&>^'h!j}f^  inübcr  ins  Sittliche,  zum  direkten  Ausdruck  modernen 
Willens  im  KörperrhTthmus.  Auch  hier  kam  eine  amen- 
kaniiche  Welle.  Die  SpordntdtDte  zur  Eniduiaig  des 
rhythmiirhen  KAipen  haben  dort  ihre  Schulen,  Theo- 
rien und  weitverbreitete  Praktiken  hervorgebracht.  Die 
Tanzstunde  des  i8.  Jahrhunderts  ist  überwunden.  Das  Ziel  ist  nicht 
mehr  der  absolute  Tanz,  sondern  die  Umsetzung  der  Körperherrschaft 
in  Schönheit,  Zweckmäßigkeit  des  Rhythmus,  Sport  des  Willens.  Mit 
der  Richtung  einer  Wirkung  durch  den  Körper  auf  den  Geist  und  die 
Phantasie.  Der  Begriff  der  rhythmischen  Gymnastik  ist  populär  ge- 
worden. Die  Gefahr  der  Übenchitzmig  liegt  nahe. 

DalcraBe  (mit  Tiden  Sduiften)  war  der  diese  Bew^gnqg  scharf 
and  streng  zu  uns  brachte  und  ihr  in  HeUerau  bei  Dresden  eine  medb- 
würdige  Wohnung  schuf,  die  nun  auch  ohne  ihn  weiterarbeitet.  Zahl- 
reiche unmittelbare  und  mittelbare  Zweiganstalten  sind  über  das  Land 
verbreitet.  Ideale  Tanzreigen  sind  Feste  der  Landerziehungsanstalten. 
Am  Strande  des  Meeres  laufen  drei  Mädchen  im  Badeanzug  in  himm- 
lischer Einheitsbewegung  Hellerauschen  Stils. 

Der  sittliche  Inhalt  des  Tanzes,  auch  die  Sittlichkeit  des  Nackten 
wird  hier  empfunden  nnd  im  großen  Zusammenhange  mit  der  neuen 
Stdichkeit  unserer  Fest-  und  Bauformen,  unserer  ehrfich  gewordenen 
Wohnungskunst  ausgebildet.  Es  ist  das  erstemal,  daß  Musik  oder 
Rhythmus  zum  Erzieher  der  Menschen  berufen  wird,  das  erstemal 
seit  Plato.  Diente  Musik  als  stärkster  Diener  der  Religion  und  der  Sinn- 
hchkeit,  der  Eitelkeit  und  der  Einsamkeit,  so  soll  sie  auch  der  neuen 
Ethik  dienen  durch  den  Tanz,  der  sie  in  allen  sozialen  Formen  dem 
Menschen  verband.  Seit  kurzer  Zeit  erst  begreifen  wir  diese  neue  Be- 
deutung des  Tanzes,  der  die  Halle  von  HeUerau  zum  Tempel  wird. 
Wer  den  Tanz  so  sozial  empfindet,  wird  aber  vor  der  Kunst  selbst  ver- 
legen werden.  Das  Moralisierende  ist  betdirlnkt.  Es  hat  Intdldc^  aber 
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keine  Sinne.  Und  es  ahnt  nicht,  daß  für  die  entgegengesetzten  Tempera- 
mente in  der  reinen  schöpferischen  Form  jene  größere  moralische  Kraft 
der  Kunst  enthalten  ist,  die  durch  die  Freude  ein  Leben  stärkt,  das  sie 
erst  nicht  zu  erziehen  braucht. 

Ich  schrieb  damalt  diese  Studie  ^^Die  Dalcrazieime'*  nieder,  und 
in  ihr  itt  dies  gesagt. 

Die  Dalcrozienne  Jiat  sich  ans  den  „Neuen  Gmeinschaften"  ent- 
wickelt. Sie  hat  nicht  mehr  die  unbettimmte  Sehnsucht  nach  „irgend- 
einem" Glückj  da5  irgendwo  auf  sie  warti^t,  aus  irgendeinem  Gartfn 
der  Vorstadt  sie  anblickt  und  in  irgendeinem  Vers  irgemJcine;  armen 
Lyrikers  eingeschlossen  ist,  sondern  sie  hat  eine  ganz  bcsr  immte  Richtung 
ihrer  Wünsche:  die  rhythmische  Erzichuug.  Sie  hat  Zeit  und  weiß  mit 
dieser  nichts  Besseret  tnznfangen,  tls  »e  rhythnusdi  einzntefles,  den 
Rh^üimiu  ihrem  Kfirper  zn  geben,  den  sie  liebt,  nnd  ihn  mit  der  Mnnk 
zu  Terbinden,  der  sie  sich  schwirmcrisch  hingibt.  O  Wonne -des  Rhyth- 
mus, der  uns  lehrt  das  Individuum  zu  ordnen,  das  Soziale  zu  organisieren, 
die  wahre  Kunst  des  Leben?  zu  finden  und  die  sonnige  Heiterkeit  wieder 
zu  genießen,  die  dem  materialistischen  Zeitalter  verloren  ging.  Die 
Weltanschauung  des  Rhythmus  ist  die  stärkste  Reaktion  gegen  den  Natura- 
lismus, die  wir  erlebten.  Fort,  grausame  Wirklichkeit  und  tempoloses 
Jagen  —  die  Welten,  Körper,  Seelen  werden  in  Takte  geteilt,  wir 
baden  im  ticht,  wir  hassen  die  Bühne,  wir  hassen  Ehe^  Zwang,  Ge- 
schlecht, hassen  alles  Daigettdlte^  Gebundene,  Beleuditete  und  Schein- 
Tolle,  nnclrt  ist  unser  Sinn  und  olympisch  unsere  Bewegung,  Griechen 
lind  wir  der  kommenden  Welt.  Heilerau  ist  unser  Wallfahrtsort.  Helle 
Au,  wonnige  Wiese  und  Leben  in  Licht  und  Maß. 

Schwächlich  ist  die  Dalurozienne  von  Natur  und  schmiegsam  von 
Geist.  Aber  sie  will  es  nidht  wahr  haben,  und  gibt  alle  Schmicfsamheit 
ihrem  Körper,  der  schlank  und  federnd  unter  transparenten  Sesessions- 
Ideidchen  seine  tänzerischen  Qualitäten  verrät,  nnd  setzt  eine  gute  Portion 
Eigensinn  in  ihren  Kopf,  der  sie  selbständig,  gerade  gewachsen,  fest 
determiniert  erscheinen  läßt,  mit  «rhrecl-lich  bestimmten  Ansichten  und 
furchtbar  unbeugsamem  Willen.  Sie  leuchtet  mit  den  Aug  :]  in  der 
frischen  Luft,  wie  im  Bade;  wie  im  Bade  läßt  sie  ihre  Haut  bräunen 
und  markiert  die  Gesundheit.  Stundenlang  übt  sie  im  schwarzen  Trikot, 
begeisterter  als  die  Berlinerinnen  vom  Tennis,  rie  fibt  und  badet  Luft 
und  übt  und  solfeggiert  und  lernt  Harmonie  und  hat  so  arg  rid  zu  tun. 
Die  Sprachen  aber  sind  ihr  angewachsen.  Denn  sie  stammt  gleichzeitig 
aus  Frankreich,  England  und  Deutschland,  die  sich  in  Dresden  treffen, 
^e  sagt:  in  den  Dalcrozeübungen  ist  der  dumme  deutsche  Turnunter- 
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rieht  dnich  eo^udben  Sport  und  franzfidtdie  Gruie  veredelt.  Wtfit 

ihr  aoch,  wie  man  früher  in  die  Tanzstunde  ging?  Gymnastik  rebcabei 
lernte?  Diese  TaoTStande  war  ein  Kind  des  Rokoko,  ein  fossiles  Über^ 
bleibsel  galanter  Zeit^-n,  die  dem  Menschen  das  Tnnren  beibrachten. 
Wir  schenken  es  den  Menschen,  Wir  sind  eine  soziale  Institution.  Wir 
gleichen  die  inneren  Tempoverschiedenheiteu  der  Mtnsciien  aneinander 
aus.  Wir  üben  mit  uns,  für  uns,  lux  alle.  Große  Essa/isten  sagen,  daß 
JOB.  niu  ein  neu«  licht  ausgehe. 

Und  rie  fibt,  in  dfinnem  farbigen  Khidchen,  oder  im  «chivarzeii 
Trihot  «it  den  Minnem  im  schwarzen  Trikot,  den  Mfinnem»  dfe  alle 
mt  Moissi  aussehen.  Sie  stellen  und  laufen  vier  Viertel  und  alle  Halben 
und  aUe  Sechizehntel,  langsamer  und  schneller,  nach  der  Klaviermusik, 
mit  den  Beinen  und  mit  den  Armen,  und  sie  gehen  zu  Synkopen  über 
und  gemischten  Takten  und  konträren  Takten,  rechts  vier,  links  drei, 
sogar  Siebenertakte  wie  in  der  russischen  Musik,  und  dann  übersetzen  sie 
eine  Melodie  lu  Schritte  und  Bewegungen  oder  erfinden  eine  Schritt- 
gruppe, die  der  hctatt  in  Musik  fiböaetz^  oder  singen  gleichzeitig  seine 
Melodie  in  Sdfeggien  mit,  was  den  musikalischen  Treffoinn  übt,  oder 
bewegen  sich  zeitweise  nur  in  Gedanken  oder  kontrapunktieren  die 
Rhythmik  aufeinanderfolgender  Takt^  was  das  rhythmische  Gedächtnis 
übt,  und  dann  arbeiten  sie  gruppenweise  in  verschiedener  Agogik,  aber 
gleicher  Dynamik,  oder  umgekehrt  —  sie  fühlen  sich  wie  neue  Menschen, 
es  erfrischt  und  belebt  sie,  und  schon  merken  sie,  wie  diese  Sicherheit 
der  Bewegung  in  ihrer  Seele  einzieht.  Schöniieit?  Sie  ist  ein  Zufall 
der  Natur,  aber  was  wir  hier  arbeiten,  ist  Werk  des  Meuchen.  Reli- 
gion? Sie  ist  befleckt,  doch  unser  ist  der  neue  Glaube,  der  Glaube  an 
die  ordnende  Vom,  Seht  durch  unsere  Maleret,  wie  sie  wieder  den  neuen 
StA  suchen,  den  neuen  Akt,  das  MeaschenkCtpergesetz,  den  Organismus 
des  Werdens,  das  große  Dekorative,  was  das  große  Monumentale  ist, 
die  Erscheinung  in  Kraft  und  Ewigkeit.  Sosindwir.  Wir  sind  der  lebendig 
gewordene  Stil,  der  bewegte  Kodier.  Sind  nicht  Hodiers  Kostüme  die 
unseren,  seine  Feierhchkeit  unser  Glaube,  sein  Tanz  unsere  Körper, 
seine  Berge  unsere  innere  Landschaft?  Seine  Schönheit  diese  unsere 
neue  Seelenkörperschönheit  ?  Macht  mehr  Münk! 

Du  arme  kleine  Dalcrozienne,  was  muß  dir  am  Leben  fehlen,  daß 
du  sddie  tchwlnnerisclie  Ergüsse  in  den  Pausen  der  ermfidendoi  Übun- 
gen —  ja,  nun  bist  du  müde,  nun  wirst  du  in  ein  Bad  müssen,  in  ein 
Sanatorium,  dich  zu  erholen,  damit  dein  Leben  nicht  anakoluth  bleibe. 
Wenn  Hellerau  vorbei  ist,  natürlich.  Denn  alle  Sinne  richten  sich  nun 
nach  Hellerau,  das  die  Erfüllung  ist,  wie  Mekka  für  die  MosUm,  und 
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Jerusalem  für  die  Kxeuzzügler,  und  Berlin  für  die  Wiener  Dichter,  und 
Bayreuth  für  die  Theater,  und  hohe  Alpenwege  für  mich.  Zitternden 
Hment  kommt  man  nach  HeUctan.  Auf  dietem  weiten  Flatie  itdienl 
Da  die  Sonne  ihre  Körper  ruft!  Ringt  die  Hallen  mit  den  Hinidien  der 
Pensionäre,  und  die  Anstaltsgeblude»  und  der  Saal  in  der  Mitte,  Tesse- 
nows  Meisterbau,  schlanke  Pfeüerfront  und  das  Dalcrozeauge  darüber 
(eine  S-Linie  im  Kreis),  welcher  weite  Komplex  ist  das,  eine«  Klosters 
des  Körpers,  einer  hohen  Schule  des  Tanz«!  Stil,  Form,  Symmetrie, 
Gleichmaß,  die  Irrömmiglceit  des  Nüchterneu  und  die  Religion  der 
Hygiene:  es  fehlen  die  Mittel,  wie  sie  bei  jeder  guten  Sache  znent  fehlten. 
Dann  kommt  die  Mode,  bringt  die  Ikifit^  and  serstört  die  Sadie.  Gute 
Sachen  müssen  arm  sein.  SkrupeUot  schwoft  das  Ange  fiber  diese  schfine 
Anlage,  hell  und  hoch,  ein  neuer  Tempel  fiber  der  neuen  Gartenstadt' 
und  den  neuen  Menschen.  Dann  tritt  man  in  den  Saal  und  ist  über- 
rascht. Man  sitzt  im  Licht,  das  von  Tausenden  elektrischer  Flammen 
hinter  weißen  Leinwanden  unsichtbar  besorgt  wird  und  sichtbar  nur  im 
Reflex  um  uns  schwebt,  wie  diffuse  Sonne.  Es  kann  wie  das  Material 
einer  Kunst  variiert  iverden,  als  Mengen,  Mittag,  Abend,  Nach^  als 
Sonnenra^ang,  Himmel,  Sduttenwerfer,  &d0fber,  als  Fräiling,  Tanz, 
Rache,  Liebe,  Sehnsucht,  Erfüllung  und  als  Canserie.  Es  bereitet  wie 
Musik  und  mit  der  Musik  die  Körper  und  Massen.  Keine  Bühne  ist  da, 
nur  Treppenaufbauten,  keine  Rampe,  keine  Scheidung,  und  das  Orchester 
sieht  man  nicht.  Darstellende  und  Publikum  sind  endlich  eine  Einheit 
geworden.  Ein  Stuck  Keiuhardi  ist  zu  Ende  gedacht.  Und  die  Daicro- 
zienne  strahlt  von  socialer  Mbdernitit. 

Jetzt  beginnen  die  Übni^en,  in  Hundmen  von  Trikotezemplaren. 
Das  wirkt  mit  einem  schlagenden  Parallelismus.  Der  euizdne  ist  ein 
Schüler,  die  Masse  ein  Element.  AUe  schonen  sie  klein  gegen  den  be- 
frackten Dalcroze,  der  sie  vom  Klavier  aus  an  seinen  Faden  zieht.  Man 
fühlt,  wie  sie  ihm  gern  gehorchen.  Der  Regattastolz  wird  zu  einem 
Sonntagsvergaügen,  wenn  es  in  die  Kinderspiele  geht.  Die  Kinder  als 
Pferd  laufen  zwei  Sechzehntel,  wenn  der  Erwachsene  als  Kutscher  ein 
Adktd  mach^  Panien  ffiUen  rie  mit  Scharren  im  Takt  nnd  Blumen  des 
KArper^  dann  gdit  es  in  der  Moltiplikarion  des  Rhjrdmms  so  weiter. 
Das  ist  so  rdzend  und  lehrreich,  daB  man  die  ganze  Welt  in  solche 
Kindertaktspide  auflösen  möchte,  Militärs,  Schriftsteller,  Gelehrte, 
Beamte  und  Abgeordnete,  und  ich  ertappe  mich  auf  einer  eigenen  Welt- 
anschauung, die  ich  der  Dalcrozienne  nicht  verrate.  Doch  nun  wächst 
es  ins  Große.  Menschen  irren  auf  einer  Flache,  sehen  vor  und  zurück, 
drängen,  weidien,  strecken  die  Arm^  kniuefai  sidi,  zerstreuen  rieh. 
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zum  Teil  die  Mniik  tolf^ggierend,  also  teitlos  ihre  IntervaUe  singend, 
Beziehungen  von  Körpern  und  Tönen  nach  Takten:  bald  ist  es  ein  Suchen 
(nach  Glück,  sai^t  das  Proc;r3mm),  bnid  cm  Streben  (nach  Licht,  sagt 
der  Ekktrizitaisspiek-r),  ein  Sursura,  eine  Raclte,  ein  Krieg,  ein  Mädchen«* 
reigen,  —  was  es  auch  sei,  es  ünd  Bewegungen  von  Takten,  Körpern, 
Tönen,  Lichtern,  die  zusammen  eine  seltsame  Vision  idealer  Formen 
darstellen,  etwas  tirhniirh  Erhöhtes,  was  Poesie  in  sich  hat,  etwa*  Un- 
wixUidieiy  waa  die  DTnamik  aller  Dii^  auf  plaitiadie  Mwik  bringt: 
eine  eigennnnige  MomunentaUtit  und  enttdiJonene  Abttrakdoo,  die 
mir  gefiOIt.  Man  übertrigit  es  auf  gegebene  Kompositionen:  auf  Gluckt 
Forienszene  im  Orpheus,  auf  Mendelstohna  £-lkffoUfiige,  auch  auf  Bach. 
Bei  Gluck  ist  es  als  stilbildend  annehmbar,  und  man  vermißt  unter  dieser 
absoluten  Linie  die  Realität  am  wenigsten.  Bei  Mendelssohn  war  es  in 
Einleitung,  Stimmführung,  Steigerung,  Choralsammlung,  Abgang  so  stark 
und  reicli  durchgeführt,  daB  es  das  gcschxiebeue  Bild  der  Musik  vor  dem 
leükhaftigen  Tergeaien  KeB.  Bei  Badi  war  ea  eine  Geic^addM^^ceit» 
UnbOdting  und  Uamage.  Bach  ist  lo  geistig,  daB  er  jede  VetdaDlidmng 
ittim£g|idi  macht.  Die  Übenetzong  adnea  Weiena  in  KörpeimtelDdie  iit 
Sonde.  In  diesem  Augenblick  machte  er  die  ganze  Dalcrozerie  lächerlich« 
Die  Dalcrozienne,  gläubig  in  Absurdum,  schlendert  mit  entzücken- 
den schwebenden  Schritten  in  den  Pausen  durch  die  Hallen,  Arm  in 
Arm  mit  den  Freundinnen.  Rote  japanische  Lampions  geben  ein  leichtes 
schöngeistiges  Licht  in  die  blaue  Kacht.  Man  kauft  sich  für  einen  rliyth- 
mischen  Einheitspreis  ein  aüexliebstes  Abendbrotkästchen,  in  dem,  durch, 
eine  DaktoKeterriette  getrennt,  auf  der  einen  Seite  diveiae  b«lqt«  BrSt* 
dien,  auf  der  anderen  Konfdct  und  bastybuadenes  Obat  liegen — Lüno« 
nade  ad  libitum.  Mit  den  Körbchen  gehen  de  und  diq>utieren.  Der 
Outnder,  der  den  gemimten  Bach  aUehn^  vrird  von  oben  nach  unten 
angeblickt.  Er  blickt  die  Mädchen  von  unten  nach  oben  an,  die  er  heut 
früh  in  den  Trikotübungen  sah  nnd  nun  gesellschaftlich  wiederentdeckt. 
Sie  reizen  ihn  Sie  finden  gewisse  Pantomimen  von  unendlicher  Dauer 
mit  Dalcrozescher  Musik  himmlisch.  Er  lächelt.  Er  nennt  dieses  Aus^ 
drucksgetue  blaustrümpfig,  die  Musik  weichlich,  schlecht,  sogar  unrhyth« 
niach  und  die  Daratdlung  dilettantiicbt  den  Inhalt  Idttdiig  und  beginnt 
zu  dozieren,  wie  auf  dem  Grunde  dieses  Formalismus  da  starrt  ihn 
die  Dalcrozienne  an.  „Ich  will  Ihnen'*,  fährt  er  fort,  „etwas  erzählen* 
Ich  hatte  eine  Klavierschulerin,  die  durchaus  unrhythmiscb  Spielte.  Müde 
der  ewigen  Mißerfolge,  riet  ich  ihr  einen  Kursus  bei  Dalcro^e  lu  nehmen. 
Sie  antwortete  mir,  daß  sie  jalirelange  Schiilerin  von  ihm  sei.'*  Blitzendem 
Auges  ging  die  Dalcrozienne  von  dannen  und  murmelte:  „Prolet l** 

370 


Digitized  by  Google 


Sie  hatte  später  dne  lehr  unrhTthiiiiKlke  Lddentdiaft  uoA  bdritete. 
Sie  abonnierte  fidi  auf  den  „RliTdimus"  und  gedachte  nodi  manchmal 

der  alten  Zeiten,  da  sie  geglaubt  hatte,  in  der  DalcroKetchole  Haltung  der 
Seele  zu  lernen.  Technik,  ja  das  war  es  wohl.  Kunst  —  nein.  Leben  — 

kaum.  Und  doch,  es  war  etwas,  irgend  etwas  Unerfülltes,  irgendwo  in 
einem  Garten  da  draußen.  Eine  feine  Ironie  umspielte  ihre  Augen  bei 
der  Lektüre.  Da  trat  ihr  Mann  ein,  sie  flog  auf  ihn  zu  und  küßte  ihn  be- 
linmingplcia. 


as  nmisdie  Ballett  brachte  den  Umachwong  im  Bühnen-  mmvm  mobm 
tanz.  Dort  drüben  hatte  sich  durch  eine  wunderbare 
Berfihrong  alter  Technik  nnd  modernster  Malerei  ein 

Feuer  entzündet.  Die  ererbte  Ballettlcultur,  getragen 
vom  Glänze  des  zaristischen  Reichs,  wurde  befruchtet 
von  einigen  kühnen  und  außerordentlich  künstlerischen  Menschen,  die 
ihr  eine  Revolution  schufen,  ohne  sie  zu  zerstören.  Was  sonst  nie  in  der 
Wdt  itdi  tra^  Tradition  und  letzter  kfinideriicher  Mat,  wurde  hier 
Erdgnia. 

Fokin,  der  Balletterfinder  nnd  Ballettmeister,  wurde  die  Sede  einer 
Kunst,  die  so  solide  und  so  neu,  so  reich  und  so  zukünftig  war,  daß  sie 
die  Welt  erobern  mußte.  Es  traten  Spaltungen  ein.  Die  Djagilewsche 
Truppe  mit  der  Karsavina,  die  Pawlowatruppe  zogen  getrennt.  Aber 
das  erhöhte  nur  den  Wetteifer  und  die  Liebe.  £s  wurde  ein  Triumph 
dea  Balletts,  wie  er  fanim  nodi  zn  crwaiten  war,  eine  Emeuenmg  dieser 
an  den  meisten  Bfihnen  verknöcherten  oder  verarmten  Kamt,  nnd  ein 
Mafistab  für  alle  pantomimischen  Vorstellungen,  die  in  den  Köpfen  der 
Dichter  ruhten.  Hier  war  Phantasie  und  Routine  meisteilich  verbanden. 
Eine  Gemeinde  der  ganzen  Welt  entzückte  sich  immer  wieder  an  den 
Stücken,  die  das  Repertoire  dieser  Künstler  bildeten. 

Welche  Abwechslung.  Schumanns  Karneval  war  mit  glücklichen 
Einfällen  zu  einem  Drama  seiner  Figuren  umgedichtet,  das  im  Bieder- 
mderrahmen  die  reizendsten  Gruppen  eines  koketten  Liebesipiels  zeigte. 
Kleopatra  und  die  Scheherazade  boten  labdhaft  grofiartige  Szenerien, 


I 


Digitized  by  Google 


in  denen  farb^  Massenwirkungen  wüdeiter  Rhythmik  ach  stilisierten. 
Zu  Chopin  und  Tschaikowski  wurden  archaisch  feine  Rokokotänze  der 
weißen  Gazeröckchen  arrangiert.  Die  Polowetzertän^e  brachten  natio- 
nales Ungestüm.  Der  Geist  der  Rose  oder  der  sterbende  Schwan  waren 
Solo-  und  Duettszenen  von  unvergeßlicher  Poesie.  Aber  das  schönste 
blieb  das  Peuuschkastiick  nach  der  Strawinsiuschen  Musik,  eine  Puppen- 
fconfidie  von  lo  metMpbjmt^kaoi  Akrobattnuii^  to  knapp  und  priaie 
•tilinert  zu  dieser  ungemein  gesttreidien,  neuen  und  rhythmisch  revo- 
Intioniren  Muiik,  daß  man  a  leicht  als  dai  gdungenne  und  einhdtlichMe 
moderne  Knnttwerk  der  expressionistischen  Art  empfand.  Denn  die 
Russen  trennen  nicht  die  Künste  in  ihrem  Spiel.  Zwischen  den  Deko- 
rationen, Kostümen,  Bewegringen,  den  Rhythmen  und  der  Musik  be- 
steht eine  konsequente  Einheit  des  Stils,  und  ein  vorbildliches  Gewissen 
der  künstlerischen  Bindung  beherrscht  jede  Darbietung.  Künstler,  vde 
Bakst  und  Benoit,  haben  eine  ganze  Kultur  der  Ballettfigurinen  und 
-nenen  geschaffen«  Bisweilen  gingen  junge  Kflnsder  so  weit»  die  letzten 
Möglichkeiten  phantastischer»  unwirklicher  Ddorationen  und  KostOme 
zu  probieren.  Älla  dies  war  auf  der  Höhe  der  feinsten,  aus  dem  GejESU 
der  Zeit  gewonnenen  Empfindung  für  erlesene  kftnitlerische  Werte. 

Eine  unerbittliche  Technik  saß  in  allen  Tänzern  und  Tänzerinnen 
bis  zum  Corps  de  Ballet,  das  alle  die  alten  schonen  Figurationen  und  Grup- 
pierungen in  einer  unersciiöp fliehen  Abwechslung  vor  die  entzückten 
Augeu  brachte.  Der  Tänzer  war  noch  nicht  verschwunden.  In  Nijinski 
zeitigte  er  vor  allen  eine  Persönlichkeit  ton  solcher  Bedeutung  der  Technik 
und  Eigenartigiceit  der  Linien  daB  man  die  alten  berühmten  Kflnider 
der  französischen  Blütezeit  in  neuer  Verfeinerung  zu  edeben  meinte. 
Unter  den  Damen  gab  es  eine  Folge  verschiedenartigster  Naturdk^ 
▼on  der  Fleißigen  zur  Naiven,  Yon  der  Heroine  zur  Poetischen,  und  in 
immer  wieder  anderer  Vereinigung  stellten  sie  ein  Spiel  interessantester 
Temperamente.  Die  Karsavina  erhob  sich  durch  die  unwiderstehliche 
Anmut  und  unverdorbene  Natürlichkeit  ihrer  Mimik  und  ihres  Tanzes. 
Die  Pawlowa  aber  wurde  zur  Konigin  des  russischen  Balletts  nicht  so 
sdir  durch  die  in  allen  Arten  bis  zur  letzten  LeichtigMt  durdigebildete 
Technik,  sondern  mehr  noch  durch  £e  kfinttlerische  Freiheit»  mit  der 
sie  diese  Technik  behanddte.  Sie  ist  mehr  ab  eine  Tänzerin,  sie  ist  eiae 
Schauspielerin  des  Tanzes.  Die  gewaltige  Leidenschaft  ihres  Korpers, 
die  impulsive  Kunst  ihres  Ausdrucks,  mit  der  sie  die  Wahnsinnige  in 
Adams  Gi?elle  vde  die  größte  Tragodin  nümt,  wendet  sie  überlegen 
auf  die  üblichen  Formen  und  Mittel  des  alten  Tanzes  an,  die  sie  in  eine 
Empfindungssprache  übersetzt,  daß  sie  die  stilisierte  Erscheinung  der 
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Seele  werden.  Sie  modelliert  aus  Schauspielkuiilt  die  überlieferte  Technik. 
Sie  beseelt  die  alten  Pas  und  Attitüden  aus  improvisatorischer  Phantasie. 
Und  darum  ist  si?"  der  Spiegel  dicker  ganzen  Reform:  Wiederbelebung 
der  Tradition,  Modernisiening  der  wohlgegrür.drteii  Schule,  die  ewig 
Junge  im  guten,  alten  BaUettrötkchen.  Man  kämpft  gegen  Ballett- 
schule und  Rokokotradition,  gegen  diese  überlebte  Archttdctnr  der 
Seine,  die  mit  den  Refermidealen  der  modernen  Tanzknntt  mdits  mehr 
zo  tan  habe — aber  die  Pa^owa  tanzt  als  Siegerin  fiber  alle  diese  Theorien 
hinwq^.  Sie  lettet  die  Kultur  in  eine  benere  Zukunft.  Heil,  daß  tie  alt 
Stern  an  unserem  Himmel  aufging. 

Mancherlei  Pantomimen  und  Balletts  gingen  gleichzeitig  und  nach- 
her über  die  Bretter.  Gute  Mischungen  von  Tanz  und  Mimiic:  die 
,,Hand'',  der  ,,Budccüiam''.  Richard  StrauÜ  schrieb  seine  Josefslegende 
för  dat  rnsdadhe  Ballett.  „Sumtuan**  Ton  Fieksa  schlug  über  den  Ozean. 
Die  Muiikerballettt  werden  zaUretcher:  Klenans  Klein-Ida.  Der  Sinn 
für  das  vnge^pcochene  Wort,  die  musikalische  Bewegung,  die  Leiden- 
schaft der  stummen  Plastik  stieg.  Im  Kreise  Reinhardts  wurde  es  System. 
Es  setzte  sich  ab  Ballett  an  Stücte  Molii^res.  Es  fand  einen  Höhepunkt 
in  der  Grünen  Flöte".  Es  steuert  auf  eine  eigene  Ballettbuhne  hin, 
in  der  sein  untermusibdisches,  stilsuchendes,  regiereines  Wesen  ohne 
Störung  sich  ausbreiten  könnte.  Hier  sind  Fäden  modemer  Knnstzrit- 
lichkeit»  die  noch  aufgefangen,  venroben  werden  adlen.  Zddien  einer 
Stüiehntucht,  die  och  noch  Stof^  noch  Foim  tacht,  fort  vom  üliwonfl- 
lieben  Wort,  von  der  verstellenden  Geste,  von  der  realen  Gagenttind* 
lichkeit  .  .  .  ich  setze  die  Studie  über  die  Grüne  Flöte  her. 

Wenn  die  Ouvertüre,  die  der  junge  Mozart  zu  dem  Ballett  Noverres 
Le  petits  riens  schrieb,  verklungen  ist,  empfangt  uns  das  Bild  einer 
Chinoiserie.  Schon  läuft  der  Geist  auf  Zcheuspitzen  alter  Porzellan- 
rbytlimik.  Dai  Auge  sieht  ddneiiich-peitisdirtibrk&clift  Puppen.  Der 
Ventand  fragt  nicht  mehr:  paßt  Mozart  zn  China}  Vfit  er  zn  seinen 
Türken  paßte.  Es  sind  nicht  Chinesen  und  Türken  des  Weltkri^s. 
£s  sind  «cotische  Geschöpfe  auf  einer  seltsamen  Insel  der  Phantasie, 
wohin  sie  sicherlich  gernde  in  diesen  Tagen  sich  geflüchtet  haben.  Sie 
suchen  dort  in  ihrer  mutwilligen  Verkleidung  den  Stü,  den  sie  bei  uns 
nicht  finden.  Sie  finden  ihn  unter  dem  Geleit  der  Mozartschen  Musik, 
die  der  schwedische  Nilson  zusammenstellte  und  überinstrumentierte. 
Es  paßt  nidit  nor,  sondern  ea  bildet  nth  ein  Keuea:  eigentfimHch  lerne 
rhythmieche  Sdz^  das  ISngestitaidnia  aOBen  Tttamtm,  das  Mirchen 
Mozart  und  China  im  Spiegel  des  achtzehnten  Jahrknnderti^  intematlD- 
nale  Ddoration  in  den  Schwingongen  einer  ganz  modernen  Sede. 
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Auf  Hofmannsthal  wird  zurückgeführt,  daß  in  diesem  schönsten 
Stück  des  Deutschen  Theaters  eine  optische  Dichtungr  von  ^A^jnJ  er  voller 
Tragweite  sich  vorstciit.  Die  Kette  gefangener  Prinzen  und  Prinzes- 
stnnea  zieht  mit  geneigtem  Kopf  fiber  die  BOlme,  an  den  Striaen  der 
Hexe  Ho^  die  Herr  Lubittdi  mit  einer  prizisen  FfiUe  grotedcer  Be- 
wegungen auHtattet»  indem  er,  von  einer  prachtvollen  Fratze  gedeutet, 
die  dnnreiche  Geste  zu  einer  unainnigen  und  den  Nebenkorpertcil  zu 
einem  Hauptglied  erhöht.  Matray  aber,  der  das  große  Rätsel  alles 
Clownhaften  und  Akrobatischen  im  menschlichen  Korper  zu  einem  panto- 
mimischen Satjrrspiel  ausarbeitet,  sitzt  als  Zauberer  in  der  Pagode,  seine 
Opfer  erwartend,  deren  Seele  er  sich  einfSngt.  Es  ist  ein  Ungetüm, 
aus  drei  Menschen  in  parallelen  Bew^ungen  gebildet,  sechsbeinig  und 
techiarmig:  nichts  alt  Habgier,  Grauiamkeit»  Griff.  So  endet  der  Zug 
der  acbSnen  KArper  bei  ihm. 

Der  ichönste  Körper  ist  die  Prinzessin  Lillebil  Qiristenten  aus 
Chiiidania.  Sie  ist  sechzehn  Jahr  und  ein  Entzücken  der  Sinne,  in  der 
Form  mehr  ein  Kind  Bouchers  und  Renoirs,  als  Watteaus.  Sie  stürzte 
sich  nicht  in  das  Virtuose,  sondern  beseelte  das  EUementare.  Sie  bevor- 
zugte nicht  aus  Seele  einzelne  Register  des  Körpers,  sondern  bildete 
alle  so  gleichmäßig  aus,  daß  ihre  Arme  den  Beinen  nichts  nachgeben, 
die  Finger  nichts  den  Armen.  Lust  am  Körper,  das  Wesen  alles  Tänze* 
riachen,  bestimmt  die  Dispontion  ihrer  Schritte  und  ihre  munkalische 
Genan^t^t.  Lust  am  Körper:  gern  zu  tanzen,  jede  Bewegung  zu  lieben, 
die  Liebe  zu  zeigen  und  die  Bew^ung  ein  wenig  zu  verlängern,  lächdnd 
die  trillernden  Zehenspitzen  anzusehen,  den  eigenen  Fuß  zu  grüßen, 
in  die  eigenen  Arme  sich  hineinzuwiegen  und  zu  singen :  seht,  so  schön 
i«t  das  Tanzen.  Hofmannsthal,  wie  dichtet  sich  in  diesem  Körper! 

Jetzt  ist  das  liebliche  Kind  durch  einen  seiner  genialen  Fischzüge 
beim  großen  Zauberer  eingefangen.  Es  wird  in  einen  Haremskäfig  ge- 
sperrt. Der  Zauberer  sitzt  lila  vor  dem  grünen  Käfig.  Er  hat  alle  Macht- 
mittd  dei  wandernden  Effddidkta  und  der  letzten  technisdien  Er- 
rungensdialten  unserer  großen  Zeit.  Eine  Gebirde  der  Prinzessin,  wie 
sie  den  Schmerz  in  einer  reizend  fibermutigen  Plastik,  die  Freude  in 
einem  stoffloten  Schwebeschritt  vergegenwärtigt,  diese  wechselnden 
Wunder  an  bewegten  und  unbewegten  Attitüden  modernster  Skulptur 
machen  ihn  rasend.  Es  muß  sie  besitzen.  Auf  weitem  glänzenden  Hori- 
zonte erscheint  ihm  die  Apotlicosc  des  ZukunftsbaUetts.  Doch  plötzlich 
tritt  etwas  Unerwartetes  ein.  In  die  finstere  Stille  ertönt  ein  Flotenruf, 
unendlidi  suB,  sdunaditend,  lockend,  Mozartscfae  Ewi^wit  in  stili- 
sierter Sehnsucht«  Die  Musik  mftl  Ruft  über  alle  MachtpUnel  Ruft 
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vhrv  alle  Imperialismen  großen  und  Ideiiien  Stilsl  Und  de  entweicht 
dem  Käfig  und  folgt  der  Flöte. 

Da  gerät  sie  in  einen  zauberhaften  Wald.  Goldene  Baumgmppen 
achütteiü  üir  Laub.  Eine  Fiuüuymphe  nimmt  einen  Wasserfall  in  die 
Hinde  und  bratet  ihn  zu  einein  Stromteppich  rat.  Drnben  enchdnt 
der  Prinx,  den  die  Steina  mit  galant  wiegenden,  grazifla  zngeapitsen 
Rhjrthmen  aus  alten  Miniaturen  sdukitt.  Er  blast  die  grüne  Flöte,  und 
dieses  Grün  ist  die  einzige  Farbe,  die  die  Prinzessin  in  der  grausigen 
Pracht  von  Gold  und  Schwarz  sah.  Sie  ?irtd  angelangt  bei  dem  Märchen, 
das  den  Fluß  zwischen  die  Geliebten  legt.  Das  Wasser  wird  die  Mar- 
kierungslinie ihres  Tanzes.  Sie  tanzen  in  magnetischem  Krescendo  ihre 
Liebe  gegeneinander.  Als  sie,  auf  einer  Zehe  schwebend,  mit  den  Finger- 
ipitzen  flieh  berfihien  kOnnen»  lingt  die  Heze  de  von  hinten  ein.  Drei 
flchwingende  Mianderfalnder  erheben  lidi  von  untra,  ein  Schifflcin 
gleitet  auf  ihnen  vorfiber,  hinter  ihm  adirdte^  wie  auf  ihm  rudernd, 
der  Prinz  seiner  Geliebten  nach:  ein  Bild  von  elementarer  Naivität. 

Noch  hat  das  Paar  seine  chinesischen  Kämpfe  mit  den  bösen  Dä- 
monen zu  bestehen.  Diese  verwandeln  sich  bald  in  eine  Riesenspinne  aus 
buimeniiohen  Stricken  mit  aller  Weisheit  der  tabeüiaiten  Trapezkunsc. 
Bdd  in  dnen  Drachen,  der  rtm  der  «utwagnerten  Zauberfl&te  in  Heb- 
fidiem  Spuk  besiegt  vrfrd«  Bald  in  dn  Gewitter,  dessen  Themen  die 
Windmaschine  variiert.  Vfit  ein  Kreisel  geschwungen,  entschwindet 
die  schöne  Prinzessin  unter  grellem  Licht  in  der  Akrobatik  des  Zauberers. 
Starke  Szenen  aller  kämpfenden  Gewalten  lösen  sich  schnell  ab:  die 
Spinnenhexe  und  der  schwertschuingcncle  Prinz,  die  Gier  Matrays 
und  die  keusche  Lillebil  —  Haufen  gescheuchter  Seelen.  Nachdem  der 
Prinz  gesi^  hat,  ersteht  ein  go/ahaftes  Bild  des  Zusammenbruchs 
der  Dlmonen*  AUei  ist  befreit.  Mit  einem  Beckenschlag  setzt  der  tür- 
Uache  Manch  in  A-mdl  ein»  der  die  Erlösten  zu  einem  wonnig  hüpfenden 
Tanz  vereinigt. 

Das  Reinhardtsche  Wesen,  unter  Shakespeare  oder  MoUire  hier 
und  da  schon  schärfer  hervoräugend,  ein  UntermusitaHsche?,  ein  Rhyth- 
misches, ja  ein  Expressionistisches,  das  von  der  Perspektive  des  Theaters 
her  Beziehungen  von  Menschen,  Hintergründe  von  Szenen,  Suggestionen 
von  Massen  ordnet»  quer  hindurch  von  der  Tragik  der  Ecscfadnung 
bis  in  die  Komik,  Qmtakt,  Orchestik  des  innen  ruhenden  Wesens,  dieses 
System  und  diese  B^abun^  die  ich  das  Reinhardtsche  nenne  und  im 
engsten  Verhältnis  znr  modernen  Kunst  sehe,  fand  hier  Reinkultur. 

Vollkommen  ginp;  dss  Dekorative,  die  Erfindung  Sterns,  darin  auf. 
Entschlossene  Absage  an  jeden  Realismus  und  jede  Illusion.  Dekoration 
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nidit  ab  Vorrinirhnng  toh  Wirididikdt,  londern  als  Ddcoratkm  Gewor-' 
denes,  Ornamentenweten  der  Dinge,  Arabeike  des  Daseins,  Projektioa 
aUes  Märchenhaften  und  Musikalischen  unserer  Welt  auf  die  Bühne, 
und  eben  auf  die  Bühne  als  solche.  Durch  auf-  und  abgezogene  Pro- 
spekte verändert  sich  das  Bild  nach  rhythmischen  Gesetzen,  bewegt  sich, 
wie  Tanz.  Es  ist  eine  Symphonie  des  Dekorativen,  vom  wechselnden, 
•ehr  raffinierten  Licht  melodisiert.  Man  sieht  Gewebe,  die  sich  wandeln. 
Ihre  Motive  und  ttiliaierte  Baalichkrit  oder  Landachalt  oder  Fhantaae. 
Die  Eioheit  iat  Frogramin.  Sie  frird  formell  heigeatellt  durch  g|eidi- 
mäBige  AuiUldung  alles  Pagodenhaften,  Drachenhaften,  Wolkenhaften» 
das  durch  Prospekt  und  Kostüm  geht.  Der  Kop^utz  der  Tänzer  itt 
leitmotivisch  mit  dem  Zaubererhaus  verbunden,  die  dämonische  Fratze 
mit  dem  Ornament  der  Behänge,  die  Wolkengazen  mit  den  Kleidergazen. 
Farblich  ist  letzte  Reduktion  eingetreten.  Gold  und  Schwarz  herrschen 
ganz  als  Harmonie;  in  Kleid  und  Szene.  £s  ist  die  Rückführung  auf 
Tonika  und  Dominante. 

Von  IVanm  und  Mlrdieii  ipasierten  wir  ana  und  önd  bei  einem 
FroUem  angelangt,  bei  der  LSanng  cinea  Pkoblem^  daa  die  Heraaa- 
Stellung,  dieses  Bühnenereignisses  rechtfertigt.  Ich  eifcenne  etwas  VoQ- 
konunenet  darin,  und  ich  rufe  alle,  die  nach  den  R^nngen  heutiger' 
Kunst  Richen,  diese  Stilfragen  erwägen  und  irgendwie  in  Ahnungen 
über  den  Realismus  hinaus  zur  Marionette,  zum  Tanz,  zur  jüngsten 
Malerei,  zur  letzten  Lyiik,  zur  Mutter  Musik  streben,  ich  rufe  sie  alle 
vor  dieses  Spiel. 


ai  itt  der  Grand,  daß  die  Toitkniitt  in  den  ketten 
Jahren,  logar  In  den  Kri^jahren,  einen  so  gewaltigen 
Aufschwung  nahm?  Wir  sdien  sie  fiberaU  im  Steigen» 

sowohl  in  der  neuen  Richtung  der  Gesellschaftstänze, 
als  in  der  Ausbildung  der  erziehlichen  rhythmischen 
Gymnastik,  als  auf  der  Bühne  im  Schautanz.  Es  muß  mit  der  ganzen 
Struktur  unseres  heutigen  Kunstempfindens  zusammenhängen,  daß  dieses 
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Tanzen,  einst  in  der  Ästhetik  eine  nebemidiKdie  Gattuqg,  tich  to  zu  * 
nigeii  beginnt.  Darüber  müssen  wir  nat  Uar  werden. 

Wir  beobachten  in  der  Entwicklung  der  Kiinstnn?chaTi\ine  eine  große 
Veränderung  um  das  Jahr  1900  herum.  Ei-,  dahin  wurde  die  Kujut 
hauptsächlich  angesehen  und  genossen  als  eine  Nachalimung  der  Natur, 
ihre  Steigerung  oder  Stilisierung.  Hier  stand  auf  der  einen  Seite  der 
Betrackt«r»  auf  der  andavn  war  das  Kmiftweric,  und  es  galt  eiiie  Distanz 
zwiadieii  ihnen  zu  schaffen,  in  der  neh  daa  Vergnügen  und  der  Rausch 
ihre  Methode  schufen.  Diese  Distanz  ist  jetzt  gefallen.  Das  Interesse 
der  Kunst  ist  ein  Teil  des  Menschen  selbst  gewmden,  seine  EinsteUung 
ist  von  egoistischen  Motiven  bestimmt,  er  genießt  die  Kunst  nur  als 
Stück  von  «ich  selbst,  be7:ogen  auf  seine  PersönÜchVeit  oder  seine  Um- 
gebung. Die  Auffassung  (Icr  Architektur  als  Raumkunst,  als  Erweiterung 
des  menschlichen  Raumbedurfnisses,  ihre  Konstruktion  von  innen  her 
ist  der  monumentale  Beweis  dieser  Veränderung.  Die  gesamte  sogenannte 
ddKMratiTe  Bewegung,  die  Wandlung  der  Flaitik  und  Malerei  zu  e^res- 
tionisdschen  Problemen  ist  nichts  anderes.  Es  ist  die  Ptojiziening  des 
betrachtenden  und  schaffenden  Menschen  in  die  Gegenstände  hinein, 
von  ihm  aus,  nicht  von  den  Dingen  ans.  Und  so  wie  diese  Künste  peri- 
phensch  um  den  Menschen  liegen,  so  gibt  es  eine  neue  Kunst,  die  zentral 
in  ihm  arbeitet,  in  der  er  selbst  das  Subjekt  und  Objekt  seines  formbilden- 
den  Prinzips  ist:  die  Tanzkunst.  Hier  bildet  der  Mensch- Künstler  mit 
seinem  eigenen  Material  das  Werk,  das  nicht  irgend  etwas  nachahmt 
oder  vorstellt,  sondern  seine  inneren  Gesetze  in  Form  und  Ausdruck 
bringt  und,  nm  dies  Wort  zu  gebrauchen,  die  ezpiessionisdsche  Ekstase 
semer  Veriufiemng  ietert.  D«  Tanz  ist  nicht  mehr  die  Anwendung 
bestimmter  Ezzexzitien  auf  den  Körper,  wie  er  es  auch  im  besten  Sinne 
früher  war,  sondern  er  ist  die  Kunst  dieses  Körpergefühls  selbst,  die 
Formbildung  des  persönlichen  Körper?,  das  Selbstkunstwerk  der  er- 
höhten Bewegung,  über  Freude  oder  Trauer  hinweg  das  gesteigerte  Be- 
wußtsein der  rhythmischen  Körperlichkeit,  bis  ins  Dionysische  und 
Erotische.  Der  Tanz  als  zentrales  Erlebnis  steht  jetzt  notwendig  und 
folgerichtig  in  der  ganzen  groBen  modernen  Bewegung,  die  aus  Stilainn, 
Fomdiebe^  Gesetzfreude  und  der  Vist(m  des  Ezpresstonismus  sich  mannig^ 
faltig  zusammensetzt.  Er  wurde  ein  Erlebnis  und  eb  Erögnis»  genau 
sowie  alle  anderen  Eitdieinuqgen  dieser  Strömung,  die  man  mit  geringem 
Namen  dekorativ  nennt  und  die  heißen  müßte:  die  Kunst  des  Herrschen 
Mensch. 

Die  Führerin  auf  diesen  Wegen  war  die  Musik.  In  ihr  ist  das  incta- 
phjraische  Ritsel  des  aus  tich  selbst  gestaitendea,  nicht  aus  Nachahmung 
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und  Daisteüuug  gewoonenea  Mäteriak  längst  gelöst.  Ilixe  elementare 
Rdnhdt  und  ranmbikleiide  ZfitKchktit  and  dbi  Ueal  der  heutigen  Knxisc;. 
Sie  ipricht  in  der  jüngsten  ftülerei  nnd  Aidiitektor,  de  ipndit  in  aller 
lanöikunst,  lie  wpAchx  im  Rhythmnt  der  KArper  auf  der  Bslme  und  Ina 
Saal.  Sie  bindet. 

So  verstehen  wir,  was  sich  ereignete.  Der  ungeheure  Eindruck 
des  russischen  "Balletts  mit  seiner  modernen  Einheit  rhythmischer  und 
malerischer  Künste,  aber  nicht  weniger  die  frische  Luft  von  Heilerau, 
wo  der  entzivilitierte  Mensch  unter  die  Grundgesetze  einer  gereinigtea 
Raumkunst  gestellt  wird  —  hier  war  die  primitivste,  dort  die  raffinier* 
teete  Übereinf tinunuog  r<m  Menich  und  Umwelt  erreidit.  Dai  Tansea 
bcflann  ach  wieder  auf  seine  rhythmiachen  Uzgeietze,  ging  wieder  ia 
den  Himmel  menschlicher  Körperfreuden,  gefühlter,  gesteigerter»  aus- 
strahlender Efirper  ein,  und  die  Musik  fond  die  sdiftnen  Formen  ai  ihrer 
Einheit. 

Das  Prinzip  der  modernen  Tänzerin  (denn  der  Tänzer  verschwand 
allmihlich  unter  dem  IViumplie  der  idealen  weiblichen  Körperlichkeit) 
liegt  ausgesprochen,  oder  unbewußt,  auf  dieser  Linie.  Noch  hat  sich 
keine  feste  Schule  der  neuen  Lehre  gebildet.  Noch  ist  das  Negative 
stliker,  die  Abwendung  von  der  AiflerEdL  konventionellen  Mediode 
der  üblichen  Schritte  und  Stellungen,  von  einer  Tanzarchitektur  im 
Sinne  der  früheren  sckematischen  Stile,  zu  der  der  einzelne  Mensdh. 
nichts  hinzutut.  Und  von  dem  Positiven  sind  nur  Umrisse  einer  Reform 
eikennbar;  Verleugnung  jedes  uniformen  Kostüms  zugunsten  einer  indi- 
viduellen Kleidiinp,  bis  zum  Nackttanz,  Bewegungen  seelischen  Gehaltes 
und  persönlichen  Ausdrucks,  aus  dem  natürlichen  Körper  gewonnen. 
Eigenart  der  rhythmischen  Plastik  aus  jedem  speziellen,  immer  wieder 
verschiedenen  Korperbau,  kurz  vollkommene  Reduktion  des  Tanzes 
auf  eine  gesunde^  einfache^  innerlich  fundierte  und  inditdduell  ao^ge- 
bildete  Art,  die  sich  zur  alten  Tanzkunst  verhilt  wie  eine  Villa  von  Ihfothe- 
sius  zu  einem  Rokokoschloß.  So  etwas  wollen  sie  aU^  und  viele  haben 
es  sich  auch  so  gut  überlegt,  daft  man  bei  ihnen  schon  von  den  Anttngen 
eines  Systems  reden  kann.  Aber  wie  das  bei  manchen  modernen  Be- 
strebungen ist,  die  allzu  puritanische  ttberlegung  bildet  vielleicht  einen 
Lehrer,  doch  keinen  Künstler,  und  die  wahre  Schöpfung  kommt  doch 
aus  der  unüberlegten  Intuiuon,  aus  einer  genialen  Veranlagung  des 
Tanzkorpers,  nicht  aus  dem  Buche,  sondern  aus  dem  Leib,  nicht  aus 
Kenntnis  sondern  aus  Leidensdialt.  Das  Persftnlichc  verhindert  die 
Eolturbildung^  das  Sedische  beiStdert  den  DQettantismns,  Sehr  bald 
stellt  dch  audk  hefia%  daß  dit  nfichterae  Problem  in  der  Fhuns  vtr- 
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tagt.  AbwechsluDg,  EottOmwidEang,  Auftiahme  nationaler  TanzSber- 
fiefemng,  acUiefilidi  ancK  Auaeinandenetztuig  mit  der  alten  Technik 

Terbürgen  den  Erfolg  der  Bühne.  So  mischt  sich  mit  gutem  Wollen 
•diwadies  Können,  mit  Sinn  für  das  Heutige  Zuflucht  zu  äußeren 
Requisiten,  mit  nachträglichem  Lehrkursu?  die  Derkmantelei  verblüffen- 
der Kostüme  und  mit  den  Anforderungen  an  seelische  Ausdrucksfähig- 
keit der  Triumph  ziviler  LiebL-n^wurdit^keit  und  reizender,  graziöser 
Menschhchkeii.  /Vlies  geht  durcheinander  und  verflacht  sich  zu  einem 
Spiel  Ueiner,  erregter  Naturelle^  die  keine  Naturen  lind»  und  rfiluiger 
Penonen,  denen  ^e  Penönlichkeit  fehlt.  Aber  alle  zuiammen  dienen 
tte  doch  der  großen  Rdigion  des  rdbrnierten  Tanzea. 

Die  Schar  dieser  Tänzerinnen  ist  L^on.  Ihre  Abende  drängen 
sich  in  den  Großstädten  wie  Konzerte,  und  ein  kritiklos  begeistertes 
Publikum  hängt  an  ihn<?n.  Von  Jahr  zu  Jahr  hatte  diese  Vorfühnmg<iart 
zugenommen,  die  man  früher  überhaupt  nicht  gekannt  hat.  Die  Podiura- 
tänzerin  ist  eine  neue  und  charakteristisv  he  Erscheinung  des  Kunst- 
lebens geworden.  Meist  allein,  vielfach  in  Gruppen,  auch  in  Ensembles, 
manchmal  mit  Schflkrinnoi  fQllen  sie  die  Abende,  ungern  von  anderen 
Produkti(men  unterbrochen,  mit  ihrem  Repertoire^  füllen  groBe  Sde  in 
ganzen  Zyläta  und  reisen  mter.  Oft  ist  ihr  mnsikaUscher  Geschmack 
sehr  roh.  Sie  tanzen  dann  Beethoven  und  Mozart.  Bei  Chopin  und 
Schumann  ist  die  Grenze.  Für  einen  Musiker  sind  diese  mimischen 
Interpretationen  reiner  Tonwerke  unerträglich.  Nicht  nur  an  sich, 
weil  sie  ihre  Keuschheit  und  Echtheit  verHeren,  wenn  sie  von  einem  sich 
drehenden  und  windenden  Körper  in  Anschaulichkeit  umgesetzt  werden, 
sondern  noch  mehr  darum,  weil  sie  von  der  Tänzerin  fast  immer  rhyth- 
misdi  Terzent^  aus  Ihren  Gelenken  gerissen  und  im  Ban  verunstaltet 
werden.  Dies  ist  falsche  Bildung.  Der  Tanz  hilt  sich  am  schicklichsten, 
wenn  er  von  einer  mehr  dekorativen,  anspruchslosen  Musik  beg^tet  wird, 
die  weder  das  Ohr  noch  das  Gewissen  ablenkt.  Ob  das  auf  dem  Klavier 
oder  mit  dem  Orchester  geschieht,  macht  für  seinen  Wert  keinen  T''^nter- 
schied.  Das  ideal  bleibt  eine  eigens  komponierte  Musik,  die  mit  Wesen, 
Takt  und  Gefühl  der  Tänzerin  übereinstimmt,  und  die  endlich  erstrebte 
Einheit  rhythmisch  musikalischer  Darbietung  auch  beiträftigt.  Als 
Hintergrund  vdrd  der  einfarbige  Vorhang  gewiß  recht  sein,  und  in  der 
Bdenchtung  ist  heute  keine  Verlegenheit  mdir  zu  bemexken,  eher  das 
Gegenteil,  die  Brutalitlt.  Für  Kostüme  endlich  haben  wir  die  Kfisstler. 
Kainer  darf  wohl  als  Erster  genannt  werden;  da  ist  Stil,  Sdudt  und 
Phantasie*  In  diesen  reizenden  Angaben  mußten  wir  es  sehr  weit  bringen. 
Die  ornamentale  Natur  des  Tanzes  zauberte  eine  Fülle  kaprizifiaer  und 
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kühner  Eiafitte  hervor.  Aiu  dem  besonderen  Thema,  wie  am  aU  den 

Beziehungen,  die  ein  Körper  zum  Kleid  eingeht,  und  wieder  aus  den 
Möglichkeiten,  die  dieses  Kleid  in  der  Bewegung  entwickeln  Itann,  er- 
geben sich  Kombinationen  von  unerschöpflicher  Abwechslung.  Die 
Konvcniiün  war  geschlagcu  durch  ciue  pexsuuhche  Kunst  von  ungeahnter 
Ergiebigkeit.  Eine  tu»  dem  KeweviUtdtchen  int  Moderne  entwidtelte 
^nst,  mit  der  gaoien  Bew^chkeit  der  heotiigeii  dekofativen  Erneliimg: 
eine  fast  neue  Kunst. 

Die  große  Reihe  der  Tänzerinnen  huldigt  dem  Ideal  der  Persön- 
lichkeit. Langsam  seit  den  berühmten  Balletteusen  des  18.  Jahrhunderts 
hat  sich  der  Persönlichkeitskultus  durchgesetzt.  Die  Prima  Ballerina 
aber  wird  zur  Solistin  und  enthebt  sich  dem  Korpsgeist  der  Schule. 
Jetzt  erst  ist  ihr  möglich,  den  ganzen  Reichtum  ihrer  körperlichen  Be- 
gabung annmmtzen,  die  eigene  Spradie  Durei  Materials  tu  entwickdn. 
Um  10  mehr  neigt  ne  zur  Übenrindui^  der  liergebniditen  Tedinik 
und  entrebt  die  Herrschaft  einer  Kunst,  die  aus  ihren  persönlichen  Be- 
wegungsmotiven, dem  Idiom  ihres  Körpers  sich  ihre  einzigen  Gesetze 
bildet.  Die  ganze  Galerie  dicker  Tanzsolistianen  ist  eine  Folge  verschie- 
dener Versuche  rhytlnnische  Plasrik  auf  Grundlage  individueller  Ver- 
anlagungen zu  erreichen,  was  gewiß  sehr  abwechslungsreich,  ausfiel,  aber 
die  Garantie  einer  Stilbildupg  nicht  bieten  konnte.  Hier  entadieidet 
zuletzt  der  persönliche  Reiz  und  die  Vollkommenheit  der  körperlichen 
Selbsterkenntnis. 

Die  Vollkommenste  war  wohl  die  Ruth  St.  Denis,  an  die  wir  eine 
feierliche  Erinnerung  bewahren.  Ihr  Organ  stand  auf  lopi-^che  Entwick- 
lung der  Linie  und  monumentale  Entfaltung  der  Plastik,  gleichviel  ob 
der  Körper  sich  aus  dem  Blütenkleid  in  die  Höhe  aufrichtete  oder  die 
Macht  des  Schrittes  das  Motiv  wurde  oder  bloße  Ruhe  zu  versinnbild- 
Gcfaen  war.  Von  ihrem  hhnmlischen  Wesen  hat  dk  Sent  M'ahesa  mehr 
die  Wirkung,  als  die  Sinnst  geerbt;  sie  arbeitet  mit  RequHten  und  Anf- 
banten  des  KostOms  und  der  Bühne  in  einem  exotisch  theatralischen 
Sinne  auf  sehr  aparte  Effekte.  Ein  neuer  Hauch  strich  mit  den  Wiesen- 
thals über  die  Bühne,  Als  die  drei  Schwestern  noch  zusammen  waren, 
band  sie  ein  graziöser  altwienerijcher  Geschmack.  Als  Grete  sich  selb- 
ständig machte,  trat  der  ganze  Zauber  ihrer  poetischen  Person  hervor, 
ihrer  sonnigen  Huld  und  graziösen  Hetterkdt,  weniger  auf  tämt  wtt' 
blfiffende  Tedmik  gegründet,  als  aul  eine  seltene  Erkenntnis  der  neuen 
Aufgaben  der  Tandnnst,  die  sie  emsdich  in  ihren  Gedanken  erwogt 
und  eigenen  Tanzspielen  zugute  knnmen  lißt.  Luc7  Kirselhansen  hat 
sich  ans  ähnlicher  literarischer  Umgeboqg  mehr  ins  Metier  entiddcelt, 
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viel  gdemt  und  einige  ganz  voOendete  Nummern  getduffen  In  Ihrer 
gewiaien  lierben  Anmut.  Jihrlidi  tauchen  neue  Venuche  auf,  blsviellen 
mtd  Kostüm  und  Tanz  Terwechadt,  bisweilen  Reklame  und  Kuns^ 
aber  doch  hier  und  da  bleiben  penönliche  Rhythmen  in  Erinnerung, 

die  aus  dem  Gros  hervortreten,  von  Literaten  gern  übertrieben,  von 
Kennern  wohlwollend  ermuntert.  Die  kunstgewerbliche  Momentanität 
der  Klotildc  von  Dcrp,  ein  Aufblitzen  verwegener  und  doch  sehr  studierter 
Bewegungskomplexe  war  Ausnahme,  Mehr  ins  Varieti  neigt  Anita 
Berber  hinüber,  Schlangenmensch,  Grotte,  Karikatur  In  scharfer 
Akrobatik,  sehr  amilsant  und  lebendig  aber  nicht  ganz  koi^jruent  Ihrer 
Mienenmoral.  Hanndore  Zkgler  tut  aich  hervor  in  dner  ichdnen 
Unschuld  ihrer  Bewegungen  und  Größe  Ihrer  Auffassung,  Typ  der 
deutschen  sittUdien  Durchdringung  ihres  Berufs  mit  ehrlichem  Stre- 
ben nach  einer  ernsten  Sinnlichkeit.  ValesVa  Gert  ist  Meisterin  einer 
psycliologisclien  Karikatur,  die  Char:iktcr  wird.  Hundert  Spielarten, 
hundert  nicht  gekannte  oder  genannte  Namen,  ein  Wirbel  von  Menschen- 
kindern, die  die  Erdenschwere  überwinden  und  den  Rauscii  ihrer  be- 
freiten Körperlichkeit  genießen  wdlen.  ^n  einziger,  ein  weiUldl 
geschmeidiger,  silB  hingegebener  Mann  gleitet  unter  de:  Joadiim  von 
SeewitZa 

Was  bei  diesem  Betrieb  an  wirklicher  Kunst  nch  ta^ßht,  ist  mdit 
adir  viel.  Es  sind  vereinzelte  Fälle,  niemals  ganze  Abende.  Es  ist  zu 
bequem,  sich  als  Tänzerin  zu  etablieren  und  einen  Saal  r.u  mieten.  Ja, 
es  liegt  in  der  Luft:  Tänzerin  werden,  sich  in  seinem  Körper  auslösen, 
Musik  veranschaulichen!  Aber  nirgends  stand  die  Gefahr  so  nahe  bei 
einer  berechtigten  Kunstregung,  dem  Dilettantismus  ist  die  Tür  ge< 
öffnet.  Seele  und  Ausdrude  sind  Veif&hrer.  Was  bedeutet  dn  Pianist 
oder  ein  SSnger,  der  Ausdruck  hat^  doch  keine  Technik }  Aber  im  Tanz 
soll  das  Gefühl  genügen.  Es  rldit  sich  bitter.  Die  unmusikalische  und 
unrh^thmische  Tänzerin,  die  unsere  Säle  füllt,  wird  zum  Schaden  der 
ganzen  Richtung.  Man  hat  schreckliche  Beispiele  erlebt.  Um  des  Guten 
und  Richtigen  willen,  das  in  dieser  Lust  und  diesem  Streben  liegt,  be- 
schwöre ich  die  Tanzkunst,  nicht  von  der  Technik  zu  lassen.  War  sie 
einst  der  Zweck,  so  soll  sie  heut  das  Mittel  sein.  £s  gibt  keine  Seele 
und  keinen  Ausdruck,  der  sich  nicht  auf  ihrer  Grundlage  erst  bildete. 
Man  sqD  nicht  mit  dem  Ende  anfangen,  sondern  mit  dem  Anfang.  Die 
Technik,  an  der  jahrhundertelange  Erfahrung  bildete,  macht  den  Kdrper 
fähig,  der  Seele  zu  folgen.  Sie  gibt  erst  die  Herrschaft  über  den  Kdtper, 
die  das  moderne  Körpeigefühl  bedingt.  Sie  gibt  ent  das  Recht  zum 
Bewußtsein  des  KOfpers,  da*  der  Sinn  des  Tanzes  ist.  So  wird  die  ganze 
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große  Tanzgeschichte,  die  nun  endlich  Historie  für  uns  geworden  ist, 
nicht  umsonst  gewesen  sein. 

Die  moderne  Tanzbewegung  hat  die  Zukunft,  wenn  sie  die  Ver- 
gangenheit in  rieh  aufgenominea  hat.  Ich  ^sube  und  lehe^  daß  der 
Tanz  all  Aofiernng  det  xnkfinftigen  kfinttleriachen  Menidhen  etwas 
Prinzipielles  haben  wird.  Es  ist  uns  damit  ein  großes  Glück  beschieden. 
Seht  SU,  daß  ihr  et  nicht  durch  Schfingeitterei  und  Letchtrinn  verliert. 
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Vaatnrini  S.  56.  —  Partie  aus  dem  Garten  der  vaia  d'Esta  in  Ttvoli  bei  Rom  ■ 
S.  56.  —  Potsdam,  Schloß  Sanssouci  S.  64.  —  Bumacini,  Entwurf  eines  alten 
illmninierten  ChAteau  d'Eau  (17.  Jahrh.)  S.  64.  —  Alexandre  Lunois,  Spaniacha 
Nadit  (lübographie)  S.  73.  —  Joseph  Pennell,  Early  Evemng  Etfeet,  Fttis:  Welt- 
ansstenong  1900  72,  —  Constantin  Somoff,  Gartenfest  S.  72.  —  Fahnenträger, 
gestochen  von  Goltzins  1581  S.  80.  —  Darstellung  der  kgl.  preußischen  Infanterie 
in  36  Figuren  1820,  Aquatintablatt,  Marschieren  S.  80.  —  „Posez  vos  armes  & 
tefi«"»aiMi:L'artmiKtaireftmnfa]9 16968.  8a — ^TUbanit,  ,»L'AieadAmiedal*Ettpfe'* 
(1623).  Tafel  mit  Fechtcrstellunpcn  auf  penmetrischen  Grundrissen  S.  8R 
Angelo,  l'EcoIe  des  armes  1763,  la  Garde  Espagnole  attaqu6e  par  la  Garde  Fran- 
faise  S.  88.  —  Die  Schmiede  nach  Musik  ans  Xjonbranxis  neue  und  curiöse  Tanz- 
schul (2.  Teil)  1716  S.  96.  —  William  Nicholson»  Cricket.  Aus :  An  Almanach 
(Wm.  Heinemann,  London)  S.  96.  —  Dchnrourt  nach  Ch.  Vcrnct,  Les  Joueurs  de 
boules  (Aquatinta)  S.  104.  —  Max  liebermann,  Tennis  S.  104.  —  Ghirlandajo, 
liattt  Gehurt.  Florens,  CUcsa  8. 11  NoveUa  8.  iis.  —  FamUientafeL  Ans  einem 
alten  Tranchierbuch  um  1650  S.  113.  —  Abraham  Bosse,  Empfang  im  Bett.  Stich 
aus  dem  17.  Jahrhundert  S.  ri2.  —  Debucourt,  Prompnade  im  Palais  Royal 
S.  120.  ■ —  Comelis  Dusart,  Dorffest  S.  120.  —  Hjalmar  Grai  von  Morner,  A  Peep 
atBaithaloniewFrir (lithogimphie) &  isS.— G«vnftti,FoiraanxaBMNBsS.  tsS.'— 
Assembl6c  pnlantr,  SHrh  nach  Antcinf  Watteau  S.  136.  —  Antoine  Watteau,  Frfih- 
stück  im  Freien.  BerliUi  Kaiser-Friedrich-Hnseum  S.  136.  —  Felix  Vallotton, 
Di«  StraBe  8.  144.  —  Tonlonie-Lanlne,  Hont  deGddre  (Lithographie)  S.  144.  —  * 
Augustin  de  St  Aubin,  Le  concert  S*  159.  —  Tanzfest  an  einem  Ilandrischen  Hole. 
(Miniatur  aus  dem  Euryantheroman.  15.  Jahrhundert)  S  t  ;2.  - —  AldegrevST, 
Tanzendes  Paar,  sich  küssend  S.  160.  —  Aldegrever,  Zwu  \  ignetten  S.  i6a 
Abraham  Borne,  PolenaBe  S.  t68.  Titdblatt  von  Csnaos  Tansbudi  mit  «einem 
Porträt  (1605)  S.  168.  —  Peter  Brueghel  d.  Ä.,  Bauemkirmes  S.  176.  —  Le  bal 
masqu6,  Stich  von  Morean  le  Jevoc  S.  176.  —  Augostin  de  St.  Anbin,  Le  bal  par6 
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S.  184.  —  Francisco  Goya,  'Dan-^c  t^pagnole  S.  184-  —  Debucntirt,  T^i  manie  dA 
U  daose  (Aqaatintablatt  von  1809)  S.  193.  —  C<^«,  Tarnende  Kurtisaoe  (Ra- 
dierung) S.  199.  —  Tliomaa  Rowteodsoo»  IQadölMil  (Kolori«rf0  Radieruxig) 
S.  193.  —  La  danse  paysane,  Stich  nach  Antoine  Watteau  S.  200.  —  Gavarni, 
VaUb  &  troia  Tcmps.  Au»  Cellarius,  Danse  des  Salons  1847  5.  200.  —  Constantin 
Guy*,  A  Mabilie.  AquareUboLBchnitt  von  Tony  Beltrand  ö.  208.  —  Menzel,  Ball- 
aul. (Zeidniuig  in  der  Nattonalgakrie,  nitGendmiigiuig  von  F.  Braeknaam  A.-G. 
in  München)  S.  208.  —  Cornelis  Dusart,  Tanzendes  Paar  (Schabkunstblatt)  S.  216.- — 
Mensel,  Balleindrücke  (Zeichnung  in  der  Nationalgalarie,  mit  Genehmigung  von 
F.  Bruckmann  A.-G.  in  München)  S.  3 16.  —  Antoine  Watteau,  Kindertanz.  Neues 
Palais,  Potsdam  S.  334.  —  Johann  M.  Hermann,  Der  Bolero.  Aus  den  „Bals  del'Optea 
&  Pari';"  (Kolorierte  Lithographie  von  iS34)S.  224.  —  Paul  Gavami,  Maskenball 
(Kolon^te  Lithographie)  S.  832.  —  Quülenbois,  Conservatoire  de  danse  moderne, 
„Clane  de  lUhnie^'.  Pnis  um  1844  S.  233.  —  Anden  Zorn,  Walser  (Radierung) 
S.  340.  —  KarlBüitzer,  Bauemtanz  S.  340.  —  Gro6eeIfilitärbalIctt  aus  dem  „Sieg* 
streit  der  I.nft  nnd  des  Wassers",  Wien,  zur  Hochzeit  Leopold  T  1667  S  248.  - —  Aus: 
Callot,  Combat  4  la  barriöre,  Nancy  1627  S.  248.  —  Jacques  Callot,  Ballett  (Ra- 
dienn^)  S.  9S6L  —  Karrengmppe  *vs  einem  Stuttgarter  Feetbodi  1617  &  956.  — 

Vue  perspective  de  la  Place  Ix>uis  le  Hrnn  l.  \'rT-?ailles.  S.  264,  —  Dekoration  aus 
Cesti's  Oper  „Pomo  d'cro".  Aufgeführt  in  Wien  1668  S.  364.  —  Porträt  des  Louis 
Pecour,  nach  dem  Gemälde  von  Tonmidre,  gestochen  von  C^ereau  S.  373.  —> 
Eine  VariAt6szene  aus  Lambranzis  Balli  Teatrali  1716  S.  372.  —  Lancret,  Ln 
Camargo.  London:  Wallace  Collection  S  2^'o  —  Gustave  DorÄ,  Spanischer  Tana 
(Holzschnitt)  S.  38a  —  Thho  vaua  Ryssclbcrghe,  Babytanz  (Radierung)  S.  388.  — 
Slevogt,  liBfiette  de  Rigardo  (Radiening)  S.  38S.  —  Degas,  Danaenae  sor  In  seten 
(Pastell)  S.  296.  —  Alexandre  Lnnois,  Spanischer  Tanz  (Lithographie)  S.  396.  — 
Japanischer  Fest^ug,  Nach  einem  Rollbild  im  Besitze  von  Professor  Adolf  Fischer 
ä.  304.  —  JJaumier  (lutiiographic)  3.  304.  —  Thto  van  Rysselberghe,  Kindertanz 
(Rndiernng)  S.  313.  —  DegM,  BaUettttbong  (Pwtdl)  &  319.  TovIonae-LnntreQ, 
Tänzerin  (Lithographie)  S.  312.  —  Eine  Seite  aus  einer  Bacb'^chen  Suite.  Berlin, 
Staatsbibliothek  S.  33a  —  Vater  StraoO  im  VoUisgarten  dirigierend  S.  33a  — 
Jobann  StnnB  d.  J.,  Nabh  einem  Gemilde  von  L.  Horovltn  S.  338.  —  Eine  Seit» 
Schnbertscher  Walzer  S.  338.  —  Eine  Seite  ans  der  Fledermausp>artitur  S.  338. 
Titelblatt  vom  Jenny  Lind-Walzcr  von  Johann  StrauO  Sohn  S.  336.  —  Johann 
Strauß  Sohn  im  Paradiesgärtl  dirigierend  S.  336.  —  Notentitel  von  Coindre  S.344.  — 
Johann  StraoB  aen.,  Titelblatt  des  Diamantwalaers  S.  344.  —  Isadcra  Dnniean, 
Zeichnung  von  Gordon  Craig  S.  352,  —  Th.  Tb,  Hdne,  Lde  Füller  S.  3S9.  — 
Saharet,  Plakat  von  Maurice  Biais  S.  360.  —  Degas,  Danseuscs  (Pastell)  S.  360.  — 
Ludwig  Kainer,  Karneval  (Russisches  Ballett)  S.  368.  —  Nijinsky  in  „Dieu  bleu'*. 
Zeiebnttng von  Bakst  S.  368.  —  Ra«loiwa,  FliotoS.  BmnaborgS.  3761.  —  Hdleraa. 
Bewegungsstudiiü  S  376.  —  Lucy  Kieselhansen,  Silhouette  von  Cecilie  Stoeckel 
S.  384.  —  Ernst  Stern,  Zeichnung  an  dem  Ballett  „Die  grüne  Flöte"  S.  384. 
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Abgesang  322.  Abtanz  322.  Achttaktperiode  3i9ff.  Adam  308.  Adaxns- 
iest  270.  AgeüQ  295.  Aglic,  Philipp  d'  281.  Agogisch  s.  Rhythmu&  Alle  de 
pigeon  ao<S,  a6o.  Aimable  vainqueur  208.  Akademie  100,  175.  Akademie  der 
Tanzkunst  131,  283.  Akrobaük  272.  Alberti  41.  Aldcgrever  262.  Alttobrandini- 
villa  43.  AUabreve  354.  Allard  2Ö9,  295,  2971.  Alla  Turca  254.  Allemande  131, 
iji,  181,  184,  »09,  aift  aas«.,  a«9.  «6*.  (Miirili:)  jj»*.,  347.  336*  345,  358.  AI- 
manache  117,  356.  Alta  Gonzaga  328.  Alta  Vi'.torla  154,  167,  32S.  Ambros  322, 
347.  Amener  334.  Amerikanisches  363.  Amorcito  364.  Amour  et  Bacchus  284. 
Amours  d^uis^s  284.  Andr6  196.  Anglada  262.  Anglaise  aai.  Angtaise  nouveUe 
aaa  Angtebert»  d*  sja  Arbeau,  Thomot  is8,  ijöff.,  141, 143I,  i47iL,  155,  i68ff., 
173»  193.  195.  ^98,  223,  24!,  258,  323,  327,  329,  343.  Arbeitsrhythmus  8.  a. 
Bücher  71.  Arena,  Antoine  de  136,  141,  143t.,  145,  169»  358.  Aristoxenos  317. 
Aim  197,  903.  Armbewegung  180,  349.  Armvewchrinlnuig  994,  Anatonr  aia. 
Assellin  289.  Asrenibl^  250.  Ästhetik  der  Zeit  22.  Athenäus  306.  Atteignant  145, 
J39.  Attilatura  98.  Attitüden  255.  Audran  357.  Aufmärsicbe  74f.  Auf  tanz  333. 

BMchaate  309*  Bach  317,  336ff.,  347,  355.  Baderaa  296,  302.  Bakst  373. 
Bai  public  333fL  Balaiidi  161,  167t,  205,  220,  226,  2$6.  Ball  190U.  3.  a.  Kinder- 
ball.  Ballet  comique  <!«  la  reine  280.  Ballet  d'action  2CX).  Ballet  de  Caroti^xfl  ?82. 
Ballet  de  nuit  288.  üaüet  fabuleux  385.  Ballet,  graoU  du  roi  284.  Ballet  histo- 
liqnesSs.  BtUrt  poitiqw  a$S.  Bidlett  53,  57,  74,  77»  »oj,  35 J,  373«.,  307,  m 
371  ff.  Ballett,  älteres  281  ff.  Ballett,  modernes  308 ff.  Ballo  152 ff.  Ballo  del  fiore 
>34»  158.  Ballo  Verceppe  154.  Ballon  176,  i8x.  Ballon^  350,  260.  BaUotti  359. 
Btllspiele  85.  Biltawrial  38a  Balaetto  163.  Bttftere  338.  Baasa  Ctdonna  154. 
Bassadanza  s.  Bassatanz.  Bassatanz  99,  I36f.,  143,  Msff ,  !52ff.,  159,  182,  324. 
Bass^dance  s  Bassatanz.  Basse  danse  s.  Bassatanz.  Bassetanz  s.  Bassatanz. 
Bathylloä  287.  Baton  295.  Battaglie  328.  Battements  163,  185,  188,  305ff., 
3;o,  354,  360.  BMtata  dl  FS«de  163.  Baum  33if.,  45.  Bayerische  Pdka  336b 
Bcauchamp  329.  Bcauchamps  128,  176,  178,  t8<5.  243,  284ff.,  302.  Bcaninvrux 
380.  Beauvan,  de  108.  Beethoven  318,  320,  340,  34$ff.,  348.  Behr  181.  Behrens 
306.  Bdle  danae  183.  BeUegarde  103.  BeneelEe  18.  Benolt  373.  Benia  389. 
Berber  381.  Bergamasca  i39f.  Berlin  307.  Berlir.e  236.  Bcriioz  350.  Bcrnini 
46,  155.  Besnard  83.  Beugen  196.  Bewegungsanschauung  243(1  Bewegungs- 
tsthetik  18 ff.  Bewegungsmotive  24S.  Bibliographie  des  Tanzes  t3i.  Bierbanm 
309.  Bizet  331.  Blache  295.  Blasis  221,  358,  295,  301  ff.  Blasmusik  333.  Blaze, 
Castil  289,  296.  Blick  318.  Blondi  176,  181,  286.  Blot,  Madame  de  108.  Blume 
33  ff.  Blümel  51.  Blumentanz  174.  Bobolibassin  47.  Bocanne  205.  Bocci,  Giu- 
agfi.  Bohtmiaana  aoi.  Bttma  133«  130^  aaj,  336.  Boia  da  Boalogaa  47. 
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BdsTM  ai8.  Bonaffe,  Edmond  102.  Bonin  182,  196,  201.  Bonnet  130,  igi,  213, 
287.  Boquet  298.  Bostonnieren  236,  363.  Botanischer  Garten  32.  Bolta,  Ber- 
gonzio  di  379.  Boncher  102,  289,  292.  Booiflets,  de  xo8.  Bouifontanz  142. 
Boidangin  933.  Bouigcgna  193,  908.  Bournonvifle  307.  Boonte  143,  179!., 
193!,  205 ff.,  208,  220,  229,  235,  252!.,  255,  (Musik:)  323ff.  Boorrte  d'Achille 
208.  Bourr6e  iet6  226.  Boutin  233.  Bratams  341,  352.  Bramante  33.  Brando 
99,  154.  Brando  gentile  328.  Bnuile  135,  141  ff.,  145,  168,  174,  192,  207,  2x1 
P^A*  334>  Branle  von  Poitoa  198,  343.  Brantdroe  333,  38a  BnsUiemie  364.  Bv^ 
tapie  209.  Brididi  233.  Brisfc  2 19,  260.  Bm^rn  33.  Branelleschi  277.  Brunnen  46. 
Bücher  s.  a.  Arbeitarhythnms  18,  ao,  71.  Buckclhans  373.  Bühne  17s»  329,  356, 
371.  BflhiiMrtiiianii  176,  376.  BcAier  233.  Burgxmd  279.  Bnrnadni  275.  Boxte- 
Inide  322. 

Caccini.  Francesca  273.  Cachucha  218,  302.  Cahnsac  130,  287.  Cakewalk  220, 
363.  Calot  275.  Calvac  102.  Camargo  178,  291,  397.  Cambert  285.  Cambio  163. 
CamfMgiui  954.  Caunpudia  163.  Ciaarie  a.  Kuiwieiiteas.  Cuiario  a.  fCaiMrieii» 
tanz.  C.irary  s.  Kanarientanz.  Cancan  233.  Canot  :?o  Caprioles  s.  Kapriolen. 
Carbonero  308.  Carcggi,  ViUa  33,  Cahllon  312.  Carman  Whistle  328.  Caroso 
128,  134,  137,  I54ff ,  löoff.,  i6sff.,  170t,  181,  240,  244,  256,  326f.  Cart6  d» 
Mahoni  319.  Carru.s  navali»  272.  Casa,  Giovanm  della,  vgl.  Galateo  94,  loiff. 
Cascarda  154.  Cascrta  43.  C^ino  dcl  Papa  33.  Castiglione,  Graf,  vgl.  Cortcgiano 
96t,  98  fi,  326.  Caos,  Isaac  de  41.  Caus,  Salomen  de  41.  Cellarius  127,  223, 
930,  333,  3SS.  CavalU  38$.  CttoaKO  319.  CeBsrini  354.  Cesti  976.  Chabrier  341. 
Chaconne  144,  172,  193,  285,  324.  Chaine  215.  Chaine  ä  la  chat  219.  Chaine 
anglaisc  219.  Chaine  prande  218.  Chaine  petite  219.  ChaUes  289.  Chambonniirea 
329.  Champs-Elysees  233.  CbantUly  233.  Chardin  112.  Charpentier  93.  Chasse 
91$.  OhmA,  TlMuaneisler  993.  CI»m6  t69,  905  ff.,  999,  950:  Clia.s6  4  U  Biu« 
qoiM  319»  Chass6  simple  219.  Chüteau  d'eau  61.  CbAtrri«  rotige  233.  Chaumüro 
933.  Oionün,  Nicolas  de  145.  Cheret  263,  303.  Cherlier  59.  Chesteriield  109. 
füiwiOTw  158,  174.  Clilcaid  333.  Chitfennchiifk  358.  duttrierang  i69fL  Chile- 
Botti  326b  rhllMiafcltlt  Sfi*  Chodowiecki  112,  114.  Choiseul,  Herzogin  von  108. 
Chopin  232,  305,  3S3ff.  Chöre,  griechische  305.  Choreographie  184,  186,  224, 
34311.»  261.  Christensen,  Lillebil  374.  Ciaconnen  355.  Cinquecentisten  160.  Cinqiie 
pMii  166.  Cltifon  393.  dttod«  187.  Clftiidel  969.  aemcoti  34&  ClodOGlw  396» 
ClotKie  de  Lila  233.  Clouct  262.  Cochin  292.  Colombon  77.  Compan  131,  181, 
319.  Congedium  145.  Conti,  Maria  296.  Contrapasso  nnovo  170.  Contrapasso 
134»  i57>  Contrasti  378.  Contratempo  s.  Contretemps.  Contre  123,  126, 
149,  174»  I7Ä  183!.,  186,  308,  913«..  937,  9$6^  384,  987,  333«.,  33a,  346.  Contre- 
danae  &  Contre.  Contredansc  s.  Contre.  Contretemps  147,  148,  162,  164,  205  K.. 
308,  350^  3S3t  96a  Convito  vgL  Guazso  100,  108.  Coppie  308.  Coquette  236. 
Corbeille  993.  Cordier  T09.  Corelli  336.  Conuutuio^  Antonio  131,  138,  iS3<-i 
1 59.  Corrente  s.  Coorantc.  Cortegi^o  vgl.  CastigUone  96,  9?  ff ,  103, 140.  Cosimo  L 
4$,  Costatetto  163.  Countrydance  143,  174,  184,  329  9.  Contre.  C^up  de  talon 
334&i  Coup6  163,  195,  199,  230,  350,  253,  259.  Coup6  4  deux  mouvements  251. 
Goopeitn,  Fraa^ob  907,  947f  *89f.,  305,  330^  33A,  Coapocin,  Limit  390>  Csnplat 
324,  Courante  i39f.,  143,  t-o,  i-^f.,  180,  182,  igiff.,  i94ff  ,  ^cy4,  208,  212,  230, 
353>  323  ff-,  327,  333,  336.  Courante  de  roy  328.  Couraute-Sarabande  323.  Courses 
«n  caxti  219,  Courses  en  ronde  319.  Courtin  loa.  Qrane,  Walt«  306.  Cmika- 
iaak  a6»,  Oatdam  356^  338.  Oouiiia  936.  CiutocyBka  933.  Caanriiiflld  130^ 
137»  I99> 
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Dalcroze  366.  Dandngmaster  184.  Dattüe  i;o.  Dauberval  295!,  298.  David 
307.  De  Bry  953.  Debucourt  262.  DAfpigement  252»  aßt».  Degw  262,  303. 
gradation  292,  300  Dphmel,  Richard  309.  Dekorationen  277 ff.,  376.  Delacuisse 
180,  215,  256.  Delaistre  298.  Delibes  308,  356.  Deila  Bella  275.  Delta  233. 
Delvav  »34,  Demastiiis  333,  355.  Denuco^p^  25a  Demipas  248.  Demipoattioa 
248.  Denisse  59.  Depressionen  30.  Derp  381.  Derwisch  276,  292.  Desmarche 
146.  Desprpaux  208  Desrat  131,  230.  Destailletir  274.  Dfewlopp^  254.  De\4n 
de  Villa^e  224.  Dezaiä  160,  215.  Diabono,  Pompeo  138.  Djagilew  371.  Diderot 
39a.  DiMdpUn  79.  DItfeendtff  341,  346.  Domenielietlia  996..  Demenko  da  FBRar» 

138.  Domenichino  da  Piacenza  138.  Don  Juan  Donat  225.   Doppio  160, 

Double  144,  168,  195.  Dreischrittwalzer  230.  Dreitaktperiode  320.  DrUl 
78.  Dufaoik  181,  ai6,  225,  256.  Du  Boe  287.  Di^ort  185,  201,  252,  255.  Dnmonlm 
176,  291.  Dumouriez  76.  Duncan,  Isadora  305,  363.  Duprä  176,  286^  99z.  D7- 
namisch  s.  Rhythmus.  Düiing-Oetken,  Freifrau  von  iii.   Dvorak  341. 

Ebhardt  18.  Ebner  334.  Ebreo,  Gugüelmo  135,  138,  153,  170.  Echappte  253. 
Echo  333.  EooMise  391,  355.  EttMttmn  61.  Eitutelpaartaiis  126,  143,  173»  174, 
199,  210,  225,  227.  Eisen  112.  Eitner  326.  Elektrizität  60.  Elßler,  Fanny  302. 
Emmanuel  305.  Emboit6  250.  Enchainement  218.  Englische  Tänze  174,  183,  213, 
220.  Entrechats  162,  175,  232,  250,  254.  Entr^e  193,  209,  28$,  287,  390,  323^., 
333»  334<  EatrvtaiUe  148!  Eon,  d'  97a  Epinay,  d'  to8.  EqnOtfacRtion  9$9. 
Erasmus  102.  Esmcralda  236.  Este,  Villa  d'  33,  42,  46.  Etang,  1'  176»  Et6  331. 
Europe  galante  286.  Exercitien  360,  29a.  Exerzierreglement  75. 

Ribfari  396.  FMaA  196.  Fabri,  Salvatcne  de  83.  F9ch«r  114.  Fackeln  55. 
Falconieri,  Villa  34.  Falda  und  Vcnturini  42.  Fandango  218.  Fiacfatkunst  83. 
Feierstunden  68.  Fcltz  344.  Ferraris  296.  Fest  des  höchsten  Wesens  307  Feste, 
Dresdener  53.  Feste,  Pariser  5iif.  Feste,  Stockholmer  53.  Festliteratur  274  ff. 
F«iMr40.  54«  48ff.  Ftonerwerkriltwatiir  s6fL  Faneonverkaaticlie  sofi.  FedUIot  138. 
171,  i78ff.,  184,  186,  193,  2o8f.,  213,  215,  243,  245ff.,  248ff.,  253,  257.  Figuration 
148.  Figurierte  Tänze  204  ff.  Fiorcntina  139.  Fioretto  i64ff.  Fischer  334.  Fleder- 
maus 357.  Fleuret  149,  169,  201,  203ff.,  250,  253.  Flick  und  Flock  3o8f.  Florett 
83I  Fokin  371.  Folia  217.  Folie  173.  FoUe  d'Espagne  209.  Fonla,  Laure  137I, 
199.  Fontaines  lumineuscs  61.  Fontana  275.  Forlana  208,  300,  3:!3ff.  Forcal- 
quier,  de  loä.  Forza  d'Eicole  140,  271.  Foxtrott  365.  Franyaise  221.  Franc- 
tveim  67.  Frappamenti  160.  Frucati  4^,  233.  Frau  92,  96.  Fcddal  369.  BM- 
sing  131,  230,  258.  Freksa  373.  Prezier  58.  Fricke,  E.  Chr.  184,  219.  Friedenthal 
364.  Friedrich  der  Große  43,  75.  Priska  358.  Friulana  ! 30.  Froborgcr  334f. 
Frühstück  116.  Füller,  Lote  304 f.  Funiuxurstuode  107.  Fuoco  290.  i-unoso  133!., 

139.  Fariatia  «.  Fogtana.  Fofigiiiger  93.  Fnx  345. 

Gagliarde  133!.,  t^of..  143,  M^ff.,  I54f.,  166,  i93f.,  205,  322ff.,  327.  Gagliarda 
di  Spagna  155.  Gaillardc  &.  GagUarde.  Galateo  vgL  Casa,  Giovanni  deUa  94,  101  ff., 
109.  Galeotti  307.  Galletto  254.  GaUini,  CUovamd  Andbna  184,  S90.  Galopp  336, 
358 f.  Gandot  289.  Gardel,  MaximiUaa  31 1,  289,  293,  295,  298!.  Gtfdel,  Piene 
Gabriel  296,  298.  Garrick  292.  Garten  32 ff  Grts  60.  Gavarai  232,  262.  Gavotto 
142,  144,  172, 192I,  211,  333fL  Gawhkowski  230.  Gay  334.  Gebhardt  iii.  Gehen 
189.  Gdioek  346.  Gelona  154.  Geographiidies  3X3.  Ger&vadi  31$.  Gert,  Vap 
leska  381.  Geschützrhythmik  31 5  ff.  Gesellschaftsspiele  85.  Gesellschaftstanz  117, 
i22fL,  132,  363.  Gesellschaft  und  Theater  281.  Gespräch  loiff.,  104.  Geyn, 
Jacob  de  78.  Giaochiroli  156.  Giardino  della  Pigna  33.  Gige  140,  172,  209,  220, 
3S3<L,  337.  Giga»i»Gige.  GUbsTtdes  VoUliM,  dal  396.*GiI]ot389.  Gillfa7  963. 
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Gio}a,  Gaetano  300.    Giostren  t  !;6.    Gtrandolen   5nff.    Hirard  Gi&sel  289. 

Giuochi  dell'aiqua  46.  Gleichschritt  75.  GUs56  208 if.,  254.  Glochen  315.  Glnck 
30$,  324,  356.  Godeftoy  104.  Geoeourt  108,  289,  297.  Gong  315.  Goette  108, 
303.  Gonnod  331.  Gourney,  de  109.  Gnu»  ass.  Grammatik  der  TaadniMt 
244tf.  Gran  Gorgti^H^  254.  Granzini  296.  Griv©  149,  i6q.  Gricchischf^  Feuer  49. 
Grieg  341.  Grignon  204.  Grobianos  loa.  Grooa  85.  Groppo  163.  Großvater  212. 
Graber  79.  Gniiiewald-Koloilia  47.  Grfine  FUM»  373.  GmB  im»  iii,  187  •. 
vereo2.  Guazzo  vgl.  Convito  99ff.,  in;,  709.  Guibert  76.  Guilbcrt,  Yvette  303. 
GuUlaume  181,  325!.,  229,  256.  Guüiaumot  389.  Goimard  x8i,  389,  295,  297^, 
Guiot  176. 

Habiuiera  364.  Haltung  in  der  Hentieennoe  133.  Hamilton  304.  Hamptin- 

conrt  35.  „Hand"  373.  Händi»!  324,  355.  Handgriff  78.  Hand'iYPrk  72.  Ilasl« 
333.  Hault  Batrois  141.  Hauptpas  247  ü.  Haute  danse  182.  Haußmann  333» 
355.  HftTidwaner  43.  Haydn  325,  340,  344«m  347>  Heine  309.  Heine,  Thtmm» 
Tbeodor  303.  Hellerau  366.  Hendel^hütz  304.  Henri  307.  Herkulesfeoer- 
^p!<»le  51.  Herrenchiemsee  36.  HobelMnke  109.  Kodier  365.  Hofmann,  Ludwig  v. 
30Ö.  Hofmanathai,  liugo  von  309,  374.  Hogartb  113,  303.  Hoguet  308.  Hohen- 
vele,  BoflEut  vou  124.  HolttWee  S34.  HoppaMaatt  333.  Hbpaer  355.  Hompipe 
220,  335.  Huch,  Ricarda  30.  Hnmmel  346.  Hut  903.  Hvtlftas  ifS,  174.  Hyd»» 
park  47.  Hygiene  82. 

Ue  enchantte  275.  lUumioationeu  50 Ii.  Illuminationen,  Dreedeoet  54.  Im* 
portale  «36.  Iniiizk»  «53.  Intermezzi  378.  Intrade  33311.,  333.  fotraedate  463. 

Irrationalität  des  Rhythmus  320.   Isis  233. 

Jahns  76.  Jargon  344,  359.  Jeliot  389.  Jensen  341.  Jet6  163,  196,  305  fi.,  208, 
350,  253,  360.  Jen  de  Piquet  288.  Jeux  388.  Josefslegende  373.  Jullien  395. 
Jumpers  376h 

Kadenz  134,  147,  149,  164,  319.  Kaiincr  379.  Kalender  262,  343  Kanarien- 
tanz  i39f.,  143»  liStp  193,  209,  33311  Kapriolen  163,  305 if.,  350,  254.  Kaps- 
berger  377.  Kul  der  Kflhm  379.  Kunaval  371  ff.  Kuaavina  373.  Ktt^orien  13. 
Katharina  von  Medici  143,  150,  370,  38a  Kent  33.  Kerze  55.  Kew  Garden  34. 
Kidson  i?6  Kiemlen  264.  Kieselhausen  380.  Kinderball  212  Kinderreigen  142. 
Kinematograph  356,  261.  Kinematographie  50.  Kingsbury  262.  Kirchenfeste 
367ff.  lOavierBiilfe»  334iL,  338.  Klanim  358.  Kkaa«  373.  KUmadi  363.  Klnba 
113.  Kr.igge  T09.  Kolberg  326.  Kolonnenaufmarsch  76.  Komplimentierbücher 
109.  Kontmenz  I34ff.,  l6off.  Kontrastwirkungen  226.  Konzertpiogramm  316. 
Kopenhagen  307.  KArperanomalien  292.  Kostüm  306,  376,  379.  Kotüloo  174» 
184,  314»  330.  Krakowiak  331.  Krch  347.  KMdachmar  336.  Krcuzbeig  47. 
Krieger  335.  Kriegsspielc  74.  Krippendramen  277.  KrädeneTf  Fxan  v,  304. 
Knhnau  335.  Kujawiak  231.  Kunst  361  iL  Kursbuch  93. 

Labat  83.  Laborde  333,  347.  Lachner  341.  Lambraiui  303.  Lamotte  38s,  386. 
Landers  322.  Lafang^re  83.  Lalo  308.  Lampions  62.  Laueret  112,  225,  297. 
I-ange,  Kar!  Christoph  183,  256!.  Lanner  230,  349ff.  Lany  291,  295.  Larriv6e  289. 
Laucbery  308.  Lautenbücher  337.  Lautrec,  Toulouse  303.  Laval  395.  Lawrence 
IIS.  La  B^oa  33a  tmoib  47.  LenMra  34.  Ltoa,  l^fgiiiia  301.  Leonard  363. 
Lepantre  11 3,  276  T.etemps  196.  Lichtenberg  114.  Liebe  39.  Liebennann  72. 
Ligono  33.  Lindner,  Anton  30^.  Lionardo  41,  iii,  373.  Lionnois  389.  Lipper- 
beideKiia  Koatflmbiblioäiek  131.  274.  Lock  339.  Looiaria  304.  London  307* 
Longhi  189.  Longman  u.  Broderip  184.  Lovenzo  Magnlfioö  Y38,  153.  Ltm 
Lonia  da  sa  Loetdnean  77.  Lonrai  193,  3»siL  Louvoon  loa»  LvUImIl  374. 
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Ludan  305.  LudMrig  3CIV.  106,  172,  175,  275.  Ludwig  XV,  172,  192,  281  ff.  Lulli 
sfl4,  339,  343.  Lünig  104  L  Lustgefühl  12.  Luxembnxg,  MM^rfirfiii  von  108. 

MabiÜe  233.  Macaber  87.  Mach  317.  Maggio  277.  Magny  i8of.,  209.  Ma^ 
iSsif.,  201,  217,  219,  246,  2541,  257,  259.  Maüand  185,  279,  299.  MaiUafd  396. 
Hain  319,  225.  MÜB»,  ÜBnogin  roa  108,  289,  293.  Bfalter  389,  295.  liambnui 
38t,  383.  Ifanaolti  399,  308.  Marboeuf  233.  Marcel  124,  128,  176^  184,  203,  210. 
Marey  20  Margarete  von  Osterreich  146,  168  f  Marie  Antoinette  294,  298.  Marine, 
hl  208.  Majrkowski  232,  35$.  Marozxo  83.  Maique  pieds  169.  Marque  talons  169. 
Man  333.  Manch  347.  Mainftlimr  331,  Uiartinet  i8t.  Martini  338.  Martlre, 
I^iftTo  137.  Mascliine  72,  273,  277.  Maske  268 ff.  Matthcsnn  ^r:-.  Matray  374. 
Mauconaeil,  Marquise  de  108.  Mazurka  231  £L»  354 ff -i  3SSf.  Meckenem  262.  Meis« 
•Omer  389.  Meleatant36, 183.  Menaoeats.  Menetrier  130,  171, 283, 287^  Meml77. 
Menn  279.  Mennet  d'Alcide  209.  Menuet  d'Eimidet  309.  Menuet  Dauphin  209. 
Mennet  de  la  conr  2to.  Menuet  de  la  Reine  209.  Menuet  de  Poitou  330.  Menuet 
de  Strasbourg  344.  Menuett  123, 126,  155,  i72il,  x8o,  183,  186,  191,  i93f.,  I98if., 
311,  337,  332,  251,  253,  3'3tf>«  343if>i  3SS>  Mennettmnsik  3430.  Mettid  363. 
Mercanzia  154.  Mirignac  83.  Metrik  317.  Metzgerspnmg  87.  Metimann  18. 
Mennier  72.  Mezzovolte  160.  Mignard  149,  169.  Mipnotta  153  Milan,  Luis  326. 
Militär  73fL  MiUet  72.  Mioük  202,  255.  Mimodrama  272.  Miniaturen  262.  Mode 
'3>  3^3*  MaUtee  384.  lUUcra,  Mithitiff  74.  Moiioqmi  333»  Mbndinnde  334«  Uon^ 
ferrina  139.  Momlität  -77ff.  Morcau  -n,  tt:-,  298.  Moresken  99,  I39f.,  i',:, 
378,  323JU.  Morgenblatter  353.  Mocghen,  Raphael  376.  Moriskentanz  8.  Moreskm. 
MonnoiMB  307.  Morpby  326.  Moaikomki  341.  MoliVbau  319.  HonUnst  319, 
222.  Moulin  ronga  333-  Mouret  290.  Uonton  109.  Mouv^ment  34t &  Movimenti 
160.  Mozart  227,  295,  316,  344«.,  355.  359.  373-  Muffat,  Georg  322,  331  ff.,  344. 
Mnfiat,  Gottlieb  335.  Musette  285.  Musik  229 f.,  257,  272,  280,  3i4ff.  Idusik  und 
Rhytiinins  315.  MudEatlen  74^.  Mntanaan  155,  334. 

Nackttanz  378.  Napoleon  77.  Naturgefühl  37.  Neapel  185.  Nef  326.  Negri, 
Ceeaie  128,  135,  I37f.,  150,  155,  löoff.,  i68ff.,  173,  185,  195,  199,  203,  240, 
356,  258,  326ff.  Newa  236.  Newton  262.  Nietzsche  318.  Nijinsld  372.  Nilson 
373.  Nizsacda  154.  Ncyvem  138,  185,  355,  361,  386»  389iLt  393fL»  399!,  303. 
Nuit'^  de  Sceaux  289.  Nuitter  289,  308. 

Obereck  231.  Oilenbach  357.  OUvier  »12,  279.  Onestep  363,  364.  Oper  285, 
330,  344.  OrehMtcmiite  334,  337-  Ordwatik,  gotteadiMiatEdi»  333.  Oammm^ 
Stiche  274.  Ostendaire  23^  Onvertüre  324. 

Pachelbel  335.  Padnana  139.  Paix,  Jakob  356  Pallerini  296.  Pantalon  221. 
Pantomime  290,  299,  340.  Paradeachritt  80.  Pas  241  if.,  247  fl  Pas  bailotö  259. 
Pia  battn  347.  Paa  boUei«  334.  Bm  compoaft  de  Coontata  196.  Baa  droit  347. 
Pas  fouctt^  335,  259.  Pas  grave  195,  205  ff.  Pas  marqufi  235.  Pas  ouvat  247. 
Pas  rond  247.  Pas  tortill^  247.  Pas  txicotte  220.  Pas  de  basque  234,  259.  Pas 
de  bourrie  250  s.  Bourrte.  Faa  de  Bnbant  146,  159.  Pas  de  fleuret  83,  164  s. 
Fleuret.  Bm  de  GaiUarde  193,  260.  Pas  de  Gnvotte  aaa  Faa  de  Marseille  254. • 
Pas  de  qtmtre  236.  Pas  de  Z^phire  259.  Pas  des  menuets  252;  s.  auch  j€t6,  Glissi, 
Paasi  etc.  Pasch  i8t.  Pasquini  328.  Pas6acaglie  172,  193,  324.  PassacaiUe  s.  Passa- 
ca^ie.  ftiaaanieTin  143, 156,  323  Baaae3i8.  Fasseggio  151.  Passepied  143, 173I, 
I93f.,  304,  208,  28s,  33311,  34S<  Passi  165 ff.  Pastourelle  221.  Pauer  326.  Paul, 
Bruno  365.  Paul,  Jean  30.  Pauli,  Charles  183,  223,  P»vsc  3T0.  Pa^^uia  Mattbei 
j$6.  Pavane  139!,  142  ff.,  154,  194!,  322,  327,  34^.  Pavane  Matthei  156.  Pavane 
139I,  i43fL,  154,  194t,  33^  337,  148.  FBiVBiM-Goaiaata  333.  BavaafgVn,  136. 
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I^voneggiando  ijjff.,  167.  Pawlowa  371,  372.  P^^mir  !7«;f-,  i79ff.,  193,  199, 
307ft,  2to,  323,  230,  256,  282,  286,  J02,  329,  332.  Pedalogo  155.  Pedeetxianis- 
aiM  ao.  ¥dBn  09$.  BaamiUiiiia  319.  Fnosval  389.  FHnalt  «76.  Bentot  tt^» 
Peni77!  275.  Petrarca  37.  Pcurl  333.  Peysigur  75.  Pezel,  Johann  334.  Pferde- 
ballett 2731,  376,  28a  Pflanze  40.  Philidor  335,  343.  FbUodiarus  212.  Phrase 
317^^-  FiutoM  158,  174.  Picchi  ^$6.  Pi^igameati  i&x  FMtcvoMfe  169.  Pieds 
laqgl»  S45a.  Hed  oliUqw  169^  Fiads  points  168.  Pikeniere  74iL  Pirlotto  164. 
PiroTiette  175,  205 ff.,  250,  253  292.  Pistolfts  260.  Pitrct  254,  289.  Piva  159. 
Plaisirs  288.  Pli^neui,  de  108.  Pü«  260.  l'ockel,  C  F.  109.  PogUetti  328.  Polesisa 
139.  Folkm  sjaff.,  3$$fLt  3S81  FblkarliasaAa  Polnischer  Schritt  935. 

Polnischer  Tanz  183.  Polo  318.  Polonäse  192,  223,  337,  355.  Porte  St.  Martin  307. 
Positionen  241  ff.,  246ff.  Foule  221.  Poassettea  219.  I*rado  233.  Praesules  276. 
Flrätonuii,  J.  150,  323.  Prätorius,  Michael  329.  Preciso  186,  217 L,  227.  PrÜudes 
3j6u  Ptavott  176,  291,  304.  Mtefaud  «33.  Prodiacda  357.  PwmmmA»  »34,  96t, 
Proportz  322.  Pro5>p^rit6  des  armes  282.  Pückler  34-  Pnnta  e  Calragno  163. 
Puntate  161  ff.  Purcell  328.  Pylades  387.  Pynrhkhiache  Kämpiex  306. 

QnadriUo  214.  QoadfiUe  fmogm»  Qnateniarift  159  Quatret  f>  iifllilwi 
»17.  Qnatbocentistea  159.  Qnentin  de  Lorengl^e  289.  Quinault  286. 

Rarinf  07.  Rad  37,  85.  Raff  341.  Raketr  cR.  Rambouillet,  Madame  X07. 
lUmeau,  Kompouist  289,  330,  344,  355.  Rameau,  Tangroeister  I37i.,  13z,  I79i.» 
I9st,  196,  «ool»  304,  307f.,  334«  353.  3$4,  356W  Raaebglk  333.  ItaagontBiiag 
104,  126,  227.  Rappicscntazioni  277.  Rassen  231.  Rauchen  62.  Recacciata  163. 
Recueil  180.  Redowa  23s f.  Reale  254.  Reels  221.  R^ence  172.  Regina  217. 
Remberg  304.  Reigen  s.  a.  Kinderreigen  I39ff.,  172,  3ii,  261,  322.  Reinhardt  37s* 
BcoiBiqoes  aar  Ja  musique  et  la  danse  290.  RenaiMoMa  6S.  R«d6  a79l,  307* 
Renouard  303.  Repcotoire  des  BaLs  180.  Reprise  145,  t68.  Rcpton  77,,  iij.  Re- 
verenz 134Ü,  145,  155,  I79i.,  i87fl,  199,  202,  222  s.  GniB.  Rcymörc,  de  108. 
Rhanl&nder  336.  358.  Shjrthmik,  direkte  33,  38.  Rhjrtiunik,  gehörte  314^ 
Rhythmik,  indirekte  22.  Rhythmus  Mff.,  365.  Rhythmus,  agogischer  315. 
Rhythmus,  dynamischer  316.  Rhythmische  Gymnastik  366.  Richter,  Franz 
Xaver  344.  Riemaan,  Hugo  17,  3i7ff.,  326.  Rigaudon  172,  193,  209,  219,  235, 
«53,  333  ff.  Rigaudon  dea  Vaiaaeatax  308.  Rigoni»  Rlnaldo  185.  Rtpnsa  160, 
161  ff.  Ritus  277.  Rogaerza  140.  Rc^cr  of  Coverley,  Sir  219.  Rohr,  von  97,  104. 
Romana  139.  Romancsque  148.  Romantik  68.  Romantiker  30.  Rond  de  jambe 
3fio.  Ronde  219,  234.  Rosenmill«  333.  Rotina  X4a  Rosdni  347.  RothwchiM 
289.  Rotta  ISS-  Rousseau  38!.,  97,  tlSf»»  224.  Royale  208.  Ru  de  vache  14^, 
169.  Rimr'e  149,  169.  Riibenn  112,  291.  Rubiliste  in  341.  Rudern  84.  Rudle 
III,  113.  Kuggero  140.  Ruggiera  214.  Roggien  51,  56,  59,  274.  Rundtanz  137 ft. 
Ruakelatsiaer  Fnakm  363.  Rvddii  41.  RnOland  307,  37itt> 

Saharet  303.  Saillies  253.  Saint  Aubin  112,  180,  225,  256,  262.  Saint  Didier  83. 
Saint-L6on,  Arthur  2 57  ff.  Saint-SaSns  308,  341.  Saint-Simonienne  222.  St  Denis, 
«Ruth  380.  St.  M'abesa  380.  Sall^  178,  290 f.,  293,  297.  Salome  130.  Salon  93, 
I07fil  SaltuaDo  135, 159, 333.  SaMo  dd  Baaco  354.  Salto  morto  354.  Salto  tondo 
in  aria  163.  Sangallo  275.  Sanso\nro  33.  Sanssouci  4  3^f-  Sarabande  144,  17a, 
191  ü.,  308i.»  3a3£f.,  337,  358.  Sarto,  Andrea  del  iii.  SataoeUa  308.  Satsbaa  $19, 
Savoya  ao8.  Sbona  876.  Scala  399,  307.  SeamU  166.  SeamUala  163.  Seena  373. 
Seeaux  333.  ScUlflartanz  87.  ScheiffeUnit  334«  Schein,  Johann  Hermann  333, 
335.  Scherzo  324.  Scheufelin  262.  Schichtwahl  t  i^B.  Schichtwechsel  191.  Schicht- 
wechseltänze  126,  148,  154.  Schisciata  163.  Schiittsclmblanien  84.  Schlittschuh- 
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linfer  19.  Sdunioerer  334.  Sdioltiaeli  93^  Schotlbdw  Schritte  na  SdirittfoUen 
der  Renaissance  165  ff.  Schobert  346 ff.  Schumann  341,  353.  Sdolta  154.  SckcU 
34.  Scud*»ry,  Fränlein  von  T07.  Sf»ewitz,  J.  v.  381.  Segantini  72.  Segeln  84. 
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